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न्न्न प्र७छ 


922 प्रटह 


निर्वेदन 


प्रस्तुत ग्रन्थ सेठ गोविन्ददास अभिनन्‍दन-पग्रन्थ का अंग होते हुए भी स्वतंत्र 
श्ौर अपने आप में सम्पूर्ण है। जीवन की गति-विधि के साथ आधुनिक युग में 
प्रभिनन्दन की प्रणाली भी बदल गई है। भअ्रभिनन्दन की आधुनिक प्रणाली 
वास्तव में यही है कि सस्तुत्य व्यक्ति के जीवन-कार्य का प्रसार और संवर्धव किया 
जाये | साहित्य के क्षेत्र में सेठ गोविन्ददास की साधना और सिद्धि नाटक ही है, 


इसलिए उनऊा संस्तवन करने का सबमे उत्तम विधि है नाद्य-साहित्य की संवर्धवा । 
भारतीय नाट्य-साहित्य' की रचना शभ्रथवा संघटना की, संक्षेप में, यही पृष्ठभूमि है। 


इस ग्रन्थ में तीन प्रकरण हैँ--१. नाट्य-सिद्धान्त : पावचात्य, पौरस्त्य; २. 
नादय-साहित्य : प्राचीन, भर्वाचीन (हिन्दी); एवं ३. प्रादेशिक भाषाओं का नाद्य- 
साहित्य ) इस प्रकार भारतीय नाट्य-साहित्य के समन्वित अध्ययन का कदाचित यह 
पहला प्रयत्न है--हम प्रयत्न का ही दावा करते हैं, उपलब्धि का नहीं । 
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संस्कृत-नाठक तथा अभिनय 
“-डा० बी० राघवन 


नाट्य! शब्द में भ्रर्थतः नृत्य तथा नाटक दोनों ही समाविष्ट रहते हैं। उभय 
श्र्थों से यह तथ्य भी सूचित होता है कि नाटक--जैसा कि भरत का विचार है--संगीत, 
नृत्य, कार्य-व्यापार तथा कविता की एक सर्वतोमुखी कला है। भरत-नाट्य न केवल 
प्राचान भारतीय प्रतिभा की इतनी उत्कृष्ट निष्पत्ति है जितनी कि सांची-शिल्प अथवा 
.अजन्ता-चित्र, अपितु विप्णुधर्मोत्तर के अनुसार परवर्ती कलाओं की नींव भी है। 
प्राचीन भारत की उच्चतम साहित्यिक रचनाञओ्नों, कालिदास एवं क्षूद्रक की कृतियों, 
के मूल में यही है। देश की श्रनेक जीवित प्रादेशिक तथा लौकिक नृत्य-नाद्य- 
परम्पराओं का रस|स्वाद करने के लिए इसकी प्रविधि को हृदयंगम करना श्रावदयक 
है। इसकी श्राइचर्यंजनक सामथ्यं को इससे श्रेष्ठ रीति से प्रत्यक्ष नहीं किया जा 
सकता कि इसकी प्रविधि एवं मूल वृत्ति ने सम्पूर्णा पूर्वी तथा दक्षिख-पूर्वी जम्बू छीप 
में प्रसार प्राप्त किया भौर उसे एक सांस्कृतिक जाति के रूप में संघटित होने 
में सहायता दी, जो कि सौभाग्यवश अभी तक सुरक्षित है । 


प्राचीन साहित्यिक प्रमाणों से इस कला की प्राचीनता एवम्‌ स्थानीय विकास 
स्पष्ठ है। 'ऋग्वेद' में इसके अ्रनेक निर्देश उपलब्ध हीते हैं जिनमें ठपा का श्रालोक-सिद्ध 
तततेकी के रूप में किया गया सुन्दर वर्णात सर्वाधिक अ्रवलोकनीय है । ईसा पूर्व 
पाँचवीं शताब्दी तक अभिनय-कला पर्याप्त मात्रा में विकसित हो छुकी थी, क्योंकि महान्‌ 
वैयाकरण पाणिनी का कथन है कि शिलालिन तथा कृशास्व नामक दो लेखकों ने 
उस समय तक इस कला को नट-सूत्रों के कारिका-युक्त पाठ के रूप में शब्दवद्ध कर 
दिया था। 


महाकाव्य--जिसका ईसा-पूर्व चतुर्थे शताब्दी में कौटिल्य को ज्ञान था--भ्रौर 
बौद्ध-साहित्य इस कला की लोक-प्रियता को स्पष्ट करते हैं। हमारे पास 'वासवदत्ता 
नाट्य-धारा' नामक एक विश्येप प्रकार के नाटक के अपखण्ड भी वत्तंमान हैं, जो 
उद्धरणों के रूप में अवशिष्ट हैं। इसे उसी समय के लगभग मौर्य राज-कवि तथा 
मन्‍्त्री सुबन्धु ने लिखा था श्ौर इसमें उसने एक अन्तग्न थित नाटक-माला द्वारा अपनी 
मूल कथावस्तु का, जो राज्य-सभा के पड़यन्त्रों को चित्रित करती है, विकास किया 
भोौर राजा उदयन तथा वासवदत्ता की कथा का उपयोग किया है। ईसा-पूर्व द्वितीय 


३] सेठ गोविन्ददास भ्रमिनन्दन-प्रन्य 


शताब्दी के मब्य में वैयाकरण पंतजलि इस कला से सम्बद्ध अनेक वस्तुओं जैसे रंग- 
मंच, संगीत, इलोकों, नटों, बलि-वन्धन और कंस-वध की मूल कथाप्रों श्ौर यहाँ 
तक कि रस-सिद्धान्त तथा भावात्मक प्रत्युत्तर का भी उल्लेख करते हैं। तक्षशिला 
के 'भीर माउण्टा तामक स्थान पर खोदी गई एक आयताकार पक्‍वमृत ग्रुटिका, जो 
पूर्व-मौय-काल की समझी जाती है, मरत द्वारा भ्रपने 'नाट्य-शास्त्र' के १०८ कारणों 
में वर्णित स्थितियों में से एक का चित्रण करती है। जॉन्घ्टन के अभनुसार-- 
जिन्होंने श्रवघोष की कविताओं का पुनस्सम्पादन किया है--यह वौद्ध कवि ईसा-पूर्व 
प्रथम शताब्दी में विद्यमान था। उनके नाटकों के अपखण्ड, जो मध्य एशिया की 
खुदाइयों में खोज द्वारा प्राप्त हुए हैं, शर उनमें दृष्टिगत होने वाली विकास एवम्‌ 
पूर्णता कौस्थिति संस्कृत-नाटकों के विकास के दीघ॑ समय को, जो ईसा-पुर्व कतिपय 
शताब्दियों तक प्रसरित है, प्रमारिगत करती है। 


पारिनी द्वारा उल्लिखित नट-सृत्रों के उपरान्त नट-कला के सम्बन्ध में अपेक्षाकृत 
भ्रधिक विस्तृत कृतियों की उद्भावना हुई | इसका ज्ञान हमें भारतीय नाट्य-कला का 
वर्णन करने वाले सर्वप्रथम उपलब्ध ग्रन्य, भरत मुनि के 'नाद्य-शास्त्र', से होता 
है। यह ऊईंति, जिसका समय प्रायः ईसा-पूर्व द्वितीय शताब्दी एवं द्वितीय शताव्दी 
ईसवी के मध्य निश्चित किया गया है, अपने में अरनी पूंवर्ती कृतियों के सूत्रवद्ध 
झौर दीघं॑ गद्य-खण्डों तथा नट-परम्परा में प्रचलित कंठगत इलोकों का सन्निवेश किए 
हुए हैं। इस ऋृति में हृष्टिगत होने वाली प्रस्तुत कला के शाख्यन की झवस्था भी इस 
'प्रकार की है कि उसके विकास की अनेक शताब्दियों का पूर्वातुमान करना पड़ता है । 


| 


इस कला के सृजन की अवस्थाओ्रों तथा पट्टिकाग्नों को श्नुरेखित किया जा 
सकता है। 'नाट्य-शास्त्र' में भरत सूचित करते हैं कि नाट्य-कला का सृजन ऋग्वेद 
से वाच्य अबवा गेय शब्द (कयोपकथन), सामवेद से संगीत, यज़ुर्वेद से भ्रनुकरण तथा 
अयर्ववेद से रस लेकर हुआ था। कीय के समान प्राघुनिक इतिहासकार वैदिक 
वलि से सम्बद्ध कल्प में, जहाँ कर्त्ता--जिसे विशिष्ट वस्त्र घारण करने होते हैं, 
विशिए्ठ संगीत का ग्रान करना होता है भौर एक विशज्ञेप कार्ये-पद्धति को सम्पन्न 
करना होता है अथवा एक घटना का भ्रधिनियमन करना होता है--चढ तथा 
नाट्य-व्यापार द्वारा ग्रहीत समस्त क्रिया्रों को करता है, भारतीय नाटक के 
घामिक मूलोदभव का भी अनुमान करेंगे। भरत के भ्रनुसार इस प्रकार पुनः प्रस्तुत 
की जाने वाली प्राचीन कथाओं में से एक देवताओं की रोक्षसों पर विजय--समुद्र- 
मन्‍्यन--की कथा का अनुकरण है। इस शौयंपूर्ण कार्य के साथ-साथ एक प्रचलित 
कला भी थी, जिसका उल्लेख करना भी भरत नहीं भूले । 


ध्ी 
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प्राचीन काल में उच्च वर्ग के लोगों के हास्थजनक अनुकरण से मुक्त एक 
हास्यजनक प्रहसन होता था जिसमें निम्नतर स्तर के सामाजिक भाग लेते थे । 
नाटक इस लोकप्रिय स्रोत से भी विकसित हुआ । जब महान राष्ट्रीय उत्सव मनाए 
जाते थे तब ये दोनों पक्ष--एक शोर से धार्मिक तथा शोयंपूर्ण एवं दूसरी ओर से 
लोकप्रिय और हास्पात्मक--एक सामान्य घटना-स्थल की ओर उन्प्रुख होते थे। 
प्राचीन भारत के इस प्रकार के उत्सवों में सर्वाधिक महान्‌ उत्सव इन्द्र के ध्वज-दण्ड 
का था, जिसे 'इन्द्रध्वज-महा' श्रथवा 'शक्र-महा' कहते थे। भरत का ग्रन्थ इसी 
उत्सव को प्रथम नाटक का सूत्र मान कर प्रारम्भ होता है। कालान्तर में जब नाटक 
मुख्य हो गया तब उत्सव संकुचित होकर -पूर्व-रंग के रूप में इन्द्र के ध्वज-दण्ड श्रीर 
उसके सहवर्ती संग्रीत तथा नृत्य का प्रतिनिधित्व करने वाले जर्जर वंश-वल्ली 
की श्रचेना से युक्त प्रारम्भिक संस्कार के रूप में नाटक में लीन हो गया। तमिल 
मृत्य-परम्परा में यह दण्ड 'तलइक्कोल' के रूप में श्रवशिष्ट है जो नतकी तथा उसकी 
उच्च योग्यता-प्राप्ति का चिह्न है श्रौर इण्डोनेशिया में किसी नाटक के प्रारम्भ 
होने से पूर्व लगाया गया वृक्ष श्रथवा पौधा श्राज तक इन्द्र के ध्वज-दण्ड का द्योतन 
करता है। यद्यपि धूर्व-रंग' की संज्ञा से श्रभिहित प्रारम्भिक संगीत तथा नृत्य का 
प्रतिरूप लोकप्रिय रंगमंच तथा कथाकली में भी प्राप्त होता है, किन्तु इसका अपेक्षाकृत 
पूर्ण स्वरूप इण्डोनेशिया के नाद्य-ग्रह में ही उपलब्ध होता है । 


यह खोज भी रोचक है कि प्रस्तुत कला के विभिन्न श्रंग किन श्रवस्थाश्रों 
में परस्पर संगठित हुए तथा किस प्रकार उनके अ्ल्प-विकसित रूपों से पूर्ण विकसि 
रूप उद्भूत हुए। 'न छाब्द का श्रथे व्यायाम भी है और वैदिक साहित्य में लत 
अन्त्येष्टि क्रिया के नृत्य तथा नाटक से सम्बद्ध होने के प्रमाण उपलब्ध होते हैं । 

दाह-क्रिया-विधियों की समाप्ति पर हमारे पू्वज नृत्य श्रथवा शारीरिक व्यायाम 
तथा नृति भ्ोर हास द्वारा मनीरंजन के लिए चले जाते थे। हमें ज्ञात है कि वाली 
में माटकों का अभिनय उस ऋतु में किया जाता है जब पूव॑जों की आत्माओं का उनके 
पूर्ब-गरहों में आने का अनुमान होता है। उन ग्रहों को “गैलोएंजन' कहते हैं और वे 
कुछ-कुछ हमारे महालय-पक्ष के समान होते हैं । ऐसे भ्रवसरों पर शारीरिक व्यायाम, 
कुश्ती तथा भ्रसि-चालन श्रादि के प्रदर्शन हुआ करते थे। भरत-पग्रन्थ के विद्याथियों को 
ज्ञात है कि भरत द्वारा वशित भनुकरणा के श्रतेक संस्थानों, गतियों एवं कार्य-प्रणालियों 
में १०८ कारण हैं जिनमें से श्रनेक नट-विपयक प्रकृति के हैं और उनका निष्पादन कठित 
है; कुछ वे हैं जिन्हें वृत्तियाँ, न्याय भ्रथवा प्रतिकार कहते हैं भौर कुछ शस्त्र-ग्रहण तथा 
संचालन के संस्थानों एवम्‌ गतियों तथा पूर्वाभिनय के स्थानों का निर्देश करते हैं। “रंग” 
दब्द क्ौड़ा-क्षेत्र तथा नाटकीय रंगमंच, दोनों के- लिए प्रचलित है । बाली के नृत्यों में 


*+ 
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अ्रव भी शस्त्र-प्रहएा तथा इच्द-युद्ध से सम्बद्ध नृत्य हें । भरत ने कारणों के उद्देश्यों 
में नट-सम्बन्धी प्रयोग का स्पष्ट रूप से उल्लेख किया है। उन्हों का कथन है कि 
मूलतः: नाटक की प्रारम्मिक क्रियाएँ सरल होती थीं, किन्तु कालान्तर में श्रभिनय को 
अधिक समृद्ध तथा झाकर्पक वनाने के लिए शिव-सम्बन्धी कथानक में ताण्डव को 
उसके समस्त कारणों सहित संयुक्त कर दिया गया। सर्वप्रथम अभिनीत किए गए 
कथानक 'देदत्ताओं और राक्षसों का सुद्ध/ जेसे पूर्ण: पुरुष-सम्दन्धी झोर्यपूर्ण पोराशिक्क 
आख्यान थें। भरत का कथन है कि इस (प्रकार के) नाटक की सफलता पर इसमें 
अतिरिक्त सौन्दर्य तथा रमणीयता की सृष्टि के लिए स्त्री-पात्रों, प्रेम-कथानक एवम्‌ 
संगीत तथा नृत्य-कलाओं का भी समावेश कर दिया गया है। 


भरत द्वारा वशित नाटकीय अभिव्यक्ति के प्रकारों अथवा शैलियों की पूर्व- 
निदिष्ट वृत्तियों में से एक को 'भारती' कहते हैँ। भारती अभिव्यंजना को मौखिक 
प्रणाली का नाम है। नाटक में वे समग्र स्थल, जहाँ कथोपकयन प्रमुख होता है और 
नाटक के वे समस्त निदर्शन जो एकमात्र मौखिक माध्यम से विकसित होते हैं, 
भारती वृत्ति के उद्भावक होते हैं। भरत द्वारा वर्णित दस प्रकार के 
नाटकों में से तीन का सम्बन्ध इस मोखिक समूह से है--स्‍्वगत-भाषण, जिसे 'माण' 
कहते हैं, 'प्रहसनं और “बीथि', जिसमें दो व्यक्तियों का शाब्दिक वाग्विनिमय रहता 
है | पतंजलि ने प्रपने 'महाभाष्य' में दो प्रकार के श्रमिनय का उल्लेख किया है-- 
एक ग्रन्थिकों का जो किंसी ग्रन्थ पर आधृत रहता था भौर दूसरा शोभानिकों क 
जो क्रिया पर आधारित था| प्रथम (अभिनय) एक प्रकार का मौखिक पाठ था 
जसे कि महाकाव्य के प्राचीन निपाठ अ्रथवा उत्तरवर्ती कत्यकों के प्रदर्शन होते थे । 
द्वितीय (प्रकार का भ्रभिनय) शब्द-सहयोग के विना ही कथा-वस्तु को प्रस्तुत करता 
था। संगीत के सम्बन्ध में भरत ने एक कथा दी है कि किस प्रकार असुरों का 
सहयोग प्रास किया गया और किस प्रकार उन्होंने नाठक को यान्त्रिक संगीत की 
सज्जा प्रदान की। यह इन विभिन्न प्रकारों भ्रथवा तत्त्वों के एकीभाव का ही परिणाम 
है कि झने: शने: पुरुष तथा नारी-कलाकारों, कथोपकथन, अनुकरण, संगीत तथा 
नृत्य से युक्त होकर नाटक ने पूर्ण विकसित रूप प्राप्त कर लिया । 

जैसा कि ऊपर कहा गया है, भरत ने दस प्रकार के नाटकों अथवा रूपकों 
का उल्लेख किया है। ये दस प्रकार जिन्हें 'दक्-रलूपक' कहते हैं दो वर्गो- में विभक्त 
किए जा सकते हैं--प्रमुख भ्रकार तथा गौण अश्रकार अथवा पूर्ण निदर्शन तथा अपूर्ण 
निदर्शन । एक श्रन्य दृष्टिकोण से ये दस प्रकार “थौयंपुर्ण' तथा 'सामाजिक' के दो 
वर्गों में विभक्त किए जाते हैं। इस समय दस में से दो प्रकार-निदर्शन मुख्य हैं--- 
'नाटक', जिसमें शौर्य-प्रवृत्ति अपनी पूर्णंता को पहुँच जाती है, भौर 'प्रकरण” जिसमें 
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सामाजिक प्रवृत्ति अपने विक्रास का पूरों क्षेत्र प्रास करती है। शौयेपूर्ण (नाटक) 
के भ्रपेक्षाकृत निम्न प्रकारों में समवकार, डिम, व्यायोग, अंक तथा ईहामृग हैं भौर 
सामाजिक वर्ग के लघुतर प्रकारों में प्रहलन, भाण तथा वीथि हैं । शौर्यात्मक वर्ग 
देवताओं अथवा महाकाव्य-नायकों के कार्यो, युद्धों तथा उनके परिणामों का चित्रण 
करता है, जिसके प्रकार सम्भवतः श्रव भी जावा और बाली में नाटकीय वाड़ियों 
में श्रवशिए्ट हैं । सामाजिक वर्ग सामान्य मनुष्यों के जीवन तथा प्रेम-कार्यों का चित्रण 
करता है | पहला हमारे समक्ष देवी उदाहरण प्रस्तुत करता है जब कि दूसरा विदृव 
के लिए एक दर्षण का कार्य करता है । 


संस्कृत-नाटक के प्रकारों का अन्ततः शौर्यात्मक तथा सामाजिक नामक दो 
विशेषताओं के अनुसार वर्गीकरण उसे यूनानी रंगमंच के किचित्‌ समीप ला देता है, 
जिसके ब्रासदी (ट्रेजडी) तथा कामदी (कॉमेडी) नामक दो प्रकार हैं। पश्चिम के प्राच्य- 
विदों ने यह प्रतिपादित करने का प्रयास किया है कि संस्क्ृत-ताटक का विकास युनार्न 
प्रभाव के झधीन हुआ था। यूनानी प्रभाव का प्राछुयें ईसा-पूर्व प्रथम शताब्दी में था, 
किन्तु, जैसा कि हमने ऊपर देखा है, संस्कृत-ताटक का विकास बहुत पहले हो 
चुका था । 


भारतीय रंगमंच पर नाट्य-झहूपों की विविधता पहले से ही थी, जो (उस 
समय) यूनान में अनुपलब्ध थी । 'चासदी' यूनानी नाटकों का सर्वोत्कूष्ट रूप था झौर 
संस्क्ृत-रंगमच पर यूनावी त्रासदी जैसी किसी वस्तु का कदापि विकास नहीं हुआ | 
वस्तुत: इसके सिद्धान्त रंगमंच पर किसी की मृत्यु श्रथवा मृत्यु के साथ किसी नाटक 
के भ्रन्त का निषेध करते थे । संस्कृत-रंगमंच में युनाती रंगमंच के समान कोई गायक- 
वृन्द नहीं होता था और यूनानी सिद्धान्त के अनुसार श्रनिवार्य संकलन-त्रय के सिद्धान्त 
से देश-काल में के संकलन भारतीय सिद्धान्त तथा व्यवहार द्वारा पूर्ण निश्चिन्त होकर 
छोड़ दिए गए थे । भारतीय नाटक यूबानी नाटक की अपेक्षा श्रत्यधिक विद्ञाल भी था । 
यूवानी रंगमंच का भारतीय रंगमंच के विविध रूपों से--जिनका भरत ने कुछ विशदता 
से वर्शंत किया है--कोई साम्य नहीं है । भरत के--जिनका ग्रन्थ अरस्तू के 'पोयटिक्स' 
तथा रिटॉरिक्स' के सम्मिलित रूप से भी अधिक पूर्ण है--पूर्ण रस-सिद्धान्त के समक्ष, 
त्रास, करुणा तथा विरेचन के यूनानी सिद्धान्त हेय से हैं । पर्दे के लिए प्रयुक्त 'यवनिका; 
शब्द से तथा रंगमंच पर आने वाले राजकीय शनुचरों में यवन स्त्रियों की उपस्थिति 
से भी कुछ प्रमाण खोजे गए हैं। (इनमें से) भ्रन्तिम तो नितान्‍्त व्यर्थ है । यदि हमारे 
पास पर्दे के लिए 'पटी', 'तिरस्करिणी', 'प्रतिशिरा' तथा यहाँ तक कि 'यमनिका' 
भादि देशीय यथा युक्तियुक्त नाम न होते तो प्रथम युक्ति में कुछ शक्ति हो सकती थी । इन 


> 
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सव की अपेक्षा भारतीय नाटक के अधिक महत्वपूर्ण ब्रिशिष्ट अंग वे हैं जिनका यूनानी 
नाठकों में अभाव है--संस्छत-नाठक्नों में प्रयुक्त संसक्ृत तथा विभिन्न प्रकार की 
प्राकृतों का वहुभापीय साध्यम | सिलवेन लेवी ने इस सिद्धान्त का प्रतिषादन किया 
कि संस्कृत-नाटक पश्चिमी भारत में शकों के प्रभाव में विकसित हुए हैं । उनके 
श्राधारभूत प्रमाण नितान्त सार-शून्य थे। कीय के भ्रनुसार संस्क्ृत-वाटकों का उद्धव 
त्या विकास स्वदेशीय ही है। निः्पन्देह शिल्प तथा आदर्श की दृष्टि से भारतीय 
नाटक युनानी नाटक से सर्वथा भिन्न है । 


संस्कृत में नाटक प्रस्तावना के साथ प्रारम्भ होता है जिसमें सूत्रधार और 
उसका कोई सहयोगी सम्भापण करते हैं और कवि (नाटककार) तथा नाटक का 
परिचय प्रस्तुत करते हैँ । कथावस्तु का आयोजन परिच्छेदों में किया जाता है जिन्हें 
श्रंक कहते हैं और जिनकी सीमा चार से लेकर दस तक होती है। अंक में हृश्य- 
परिवत्तत हो सकता है, किन्तु उनमें दृश्यों के विभाजन का संकेत नहीं किया जाता । 
अंकों में एक नैरन्तरिक कार्य-कलाप होता है जो एक दिन की अवधि से अधिक का 
नहीं होता । अंकों में उच्चतर अयवा निम्ततर चरित्रों का एक प्रस्तावनात्मक हृश्य हो 
सकता है । इसका प्रयोजन कथा-वस्तु में एकसूत्रता अ्रथवा नैरन्तर्य की स्थापना करना, 
दर्शकों को कथा-वस्तु का बोध कराना और उन घटनाओ्रों के विपय में सूचना देना अथवा 
वर्तालाप कराना होता है जो रंगमंच पर प्रमुख अंकों में प्रदशित व किए जा सकते हों। 
पूर्व-निर्देश के भ्रभाव में कोई पात्र मंच पर अ्रवतरित नहीं हो सकता । नाटक की मुल 
वस्तु में गद्य तथा पद्य शलियों का मिश्रण होता है। पद्य का प्रयोग उस स्थान पर 
होता है जब किसी झाइचर्यजनक अ्रभिव्यक्ति श्रथवा उच्च प्रभाव (की सृष्टि) की 
आवश्यकता होती है । 


गय और पद्य के मिश्रण की भांति साहित्यिक तथा लौकिक भापाओ्रों का भी 
मिश्रण होता है । उच्चवंशीय तथा शिक्षित पुरुप-पात्र संस्कृत बोलते हैं श्ौर निम्नतर 
श्रेणी के पात्र, स्त्ी-पात्र तथा साधारण समासद्‌ प्राकृत बोलते हैं जो निम्न (श्रेणी के) 
पात्रों की संख्या तथा प्रकृति के अनुसार कभी-कभी विभिन्न प्रकार की होती है। कार्य 
संक्षिप्त श्रवधि का भी हो सकता है श्रथवा वर्षों.तक फैला हुआ भी हो सकता 'है और 
इसी प्रकार एक विशिष्ट स्थान पर भी घटित हो सकता है अथवा विभिन्न स्थानों तक 
भी उसका प्रसार हो सकता है। कया-वस्तु प्रसिद्ध महाकाञ्यों से ली जा सकती है अथवा 
कल्पित या मिश्रित भी हो सकती है । कया-वस्तु के प्रस्यात होने पर भी नाटककार उसे 
अपने नाटक के भाव तया प्रयोजन के उपयुक्त नया रूप दे सकता है, वयोंकि संस्क्ृत- 
नाटक में मधुर चरित्र तथा दर्शकों के अन्तस्तल पर मघुर भावात्मक प्रभाव उपस्थित 
करने का प्रयास किया जाता है। नाठक का अन्त सुखमय होना चाहिए । 
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इन हृष्टिकोयों तथा अपने निर्धारित भाव के अनुसार नाटककार अपनी मूल- 
वस्तु के प्रतयत्रों, कया वस्तु, चरित्र और रस कही योजवा करता था। वह कया की उन 
घटनाओ्रों को जो उम्तके कथानक के लिए अव्रश्यक होती थीं श्रयवा उसके मुख्य भाव 
के विरुद्ध होती थीं परित्यक्त अथवा पुननिभित करता था । यही वह अपने पात्रों के 
चरिचत्रिक गुणों के विषय में करता था । परम्परा-प्राप्त व्यक्तित्व में से वह अपने स्वयं 
के चरित्रों का सुजन कर लेता था। कथा-वस्तु तथा चरित्र-चित्रण, जो पश्चिमी नाटकों 
में सर्वेस्व होते हैं, भारतीय नाट्य-कला में रस से गोण होते थे श्रोर उसके साधन 
माने जाते थे । इसका यह तातये नहीं है कि कथानक एवं चरित्र-चित्रण उपेक्षित 
थे। भरत का कथानक-निर्माण की प्रविधि का नियमपूर्ण वर्गीकरण इस प्रकार की 
आलोचना का निराकरण करेगा। 


किसी भी कार्य की तीन मुख्य झ्वस्थाएँ होती हैं--प्रारम्भ, मध्य तथा श्रन्त | 
एक वस्तु लक्ष्य होती है, उसके लिए काये प्रारम्भ किया जाता है; प्रयास होते हैं तथा 
निरन्तर चलते हैं, विष्च समाप्ति के लिए साधक सहायता खोजी जाती है भ्ौर 
अन्त में फल की प्राप्ति हो जाती है। इस प्रसंग में भरत कार्य का दो रीतियों से वर्गीर- 
करण करते हँ--कार्य के तत्व तथा कार्य की अवस्थाएँ, जिनमें से दोनों पाँच-पाँच हैं ६ 
कार्य के पाँच तत्त्व अथवा अर्थ-प्रकृतियाँ हँ---बीज; बिन्दु; प्रधान उपाख्यान (पताका)-+- 
उदाहरणार्थ रामायण की कथा में राम द्वारा सुपीव की मित्रता प्राप्त करना; गोण 
उपाखझ्यान (प्रकरी)--यथा विभीपण की मित्रता; और प्रयोजन । पाँच अवस्थाएँ हेँं--- 
प्रारम्भ, प्रयत्त, प्राप््याशा, निव्रताप्ति तथा फलागम । जव ये संयुक्त रूप से कार्ये 
करती हैं तब ऐसा प्रतीत होता है कि मानो ये प्रारम्भ, उन्नति, विकास, विराम तथा 
परिणाम नामक पाँच ऐसी स्थितियाँ उत्पन्न करती हैं जिनमें से हो कर कथानक 
अग्रसर होता है। इसी प्रकार चारित्रिक विद्येपताशों का भी वर्गीऋरण किया जाता 
है। उदाहरणायथ केवल नायक के ही चार मुख्य भेद उपस्थित किए गए हँ--घी रोदात्त, , 
घीरोद्धत, घीर ललित तया धीर प्रश्यान्त । राम के समान महाकाव्योचित नायक प्रथम 
(धीरोदात्त) के अन्तर्गत आते हैं, राक्षत तथा भयंकर पात्र धीरोद्धत के अन्तर्गत भाते 
हैं, उदयन जैसे प्रेमी घीर-ललित के अन्तर्गत भ्राते हैं और ब्राह्मण, मन्त्री, व्यापारी 
तथा उनके समान अन्य पात्र, यथा 'मच्छुकटिक' में चारुदत्त, अन्तिम (घीर प्रशान्त) 
के अन्तगंत आ्ाते है। इसके भ्रतिरिक्त आयु, भावात्मक स्थिति तथा प्रकृति के अनुसार 
पुरुषों तथा स्त्रियों का अव्यवत तथा विल्तृत वर्गीकरण किया जाता था । इन समस्त 
विभाजनों द्वारा भरत का असिप्राय यह था कि विभिन्न भूमिकाओ्रों में कार्य करने 
वाले पात्रों को उन चरित्रों की प्रकृति का पूर्ण ज्ञान होना चाहिए जिनका प्रतिनिधित्व 
उन्हें करना हो । भारतीय पौराणिक प्रसिद्धियों, साहित्य, मूति-कला तथा चित्र-कला 
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के समान ही भारतीय नाठक में भी प्रकृति के विचारों तवा अंगों का मान वी करण 
होता था भौर वह उन्हें चाटक-रूपी व्यक्ति का भाग बना लेता था । 


जैसा कि पहले कहा गया है--कऋधानक तथा चरित्र-चित्रण का श्रपना 
स्थान है--परन्तु नाटक की आत्मा रस अर्थात्‌ भाव-निरूपय और दक्शंक के हृदय में उस 
का उद्रेक है, जिससे वह अपना पूर्णा तादात्म्य कर सके और अपने मानस को निर्मल 
शुचिता में निमग्न कर सके अयवा उसका हृदय विश्वान्ति में लीन हो सके। रस की दो 
स्थितियाँ हैँ--एक तो वीर, शयंगार, हास्य, भ्रदुभुत आदि रस जो नाटक की मूल-वस्तु 
के अंगों का स्वरूप घारण कर लेते हैं और दूसरे रसज्ञ दर्शकों के हृदय के वे भ्रन्तिम 
वीजातीत कल्याणपरक अनुभव जो नाटक में इन भावों के प्रत्यक्ष दर्शन के परिणाम- 
स्वरूप उत्न्न होते हैँ, उन पर हावी रहते हैं, उन्हें श्रपनी भात्मा के तत्सम्वद्ध तारों का 
स्पर्श करने की अनुमति देते हैँ, और इस प्रकार भ्रात्मा को हृदय की उल्लासपूरां 
जाग्ृतावस्था में लोन कर देते हैं | मूल-वस्तु के रसों में से श्ंगार, वीर, करुणा, हास्य, 
रोद, भयानक, अद्भुत, वीभत्स, शान्त श्रादि आाठ-नौ भ्थवा कुछ श्रन्य भी मान्य हैं । 
दर्शक पर मधुर प्रभाव डालने के लिए ही नाटककार द्वारा कथा के अननुगत तत्त्व ओर 
चुरित्रगव संघर्ष कल्पित किए जाते हैँं। नाठक का प्रयोजन संघर्षों का शमन करना है, 
उन्हें बढ़ाना और नाटक के श्रन्त में दर्शक को प्रेक्षाग्रह में प्रविष्ट होने से पूर्व की 
प्रपेक्षा अधिक उद्विग्न भ्रवस्था में छोड़ देना नहीं है। संल्कृत-वाटककार द्वारा दुःख 
भ्रयवा अत्याचार और पोौड़ा का पूएण परित्याग नहीं कर दिया जाता, क्योंकि वह 
इन्हें करण रस के श्रन्तर्गत तथा प्रतिनायक के रूप में प्रहण कर लेता है। जिस 
जीवन-हृष्टि से उसकी प्रतिभा का विकास होता है, उप्तके अनुसार उसे विश्वास रहता 
है कि दुःख ही सुजन का श्रन्त नहीं है, जैसे कि 'कादम्बरी” की जटिल कथा-वस्तु में 
उसने अपने पात्र-युग्मों को पूर्योतः संयुक्त करने के लिए अनेक जन्मों तथा मृत्युग्रों की 
योजना की है। प्रसंगतः यह भी कहा जा सकता है कि रंगमंच पर दुःख के अभिनय 
से कोई कंसे श्रानन्द प्राप्त कर लेता है, इस विवादास्पद प्रइन का संस्कृत के रस- 
सिद्धान्त के पास अपना विशिष्ट समाधान है। संस्कृत रसाचाय के अनुसार उतनी 
महत्त्व की वस्तु आनन्द नहीं है जितनी अ्न्तलंयन अर्थात्‌ भ्रावेश, जो सत्त्त के वाहुलय 
के द्वारा प्राप्त किया जाता है। कलात्मक निरूपण सत्व-गुण का पूर्ण परिपाक प्रस्तुत 
करता है जो मानसिक अश्ान्ति (चिन्ता) के कारण-रूप रजो-मुण को” अभिभूत कर 
लेता है । यह तब तक है जब तक कला सत्व-ग्रुरा की सृष्टि अधिकाधिक मात्रा में 
करने में सहायक होती है, जिम्के द्वारा निवृत्ति तथा शुचिता की आप्ति होती है । 
भौर अवर्शनीय झ्ात्मा की एक ऋलऊ, चाहे वह कितनी ही क्षणिक हो, प्राप्त हो जाती 
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है, तथा हमारे द्वारा कला का एक महत्त्वपूर्ण आध्यात्मिक साधना के रूप में मूल्यांकन 
किया जाता है। 


कथानक के प्रस्तुतीकरण तथा नाटक के निर्देशन में भरत का रंगमंच कलात्मक 
मूल्य तथा सौन्दर्य का प्रदर्शन करता है जिसकी शोर आज, जब कि झाघुनिक नाटक 
तथा सिनेमा के समाधात से हमारे विचार परिवर्तित हो गए हैं, ध्यान देना आवश्यक 
है। कथा की भ्रनेक अवस्थाञ्ों तथा घटनाओ्रों में से संस्कृत-नाटक विशिष्ट चयन 
करता है और प्रमुख अंक में केवल उन्हीं भागों अ्रथवा कार्यों को प्रस्तुत करता है, जो 
भव्य एवं उदात्त होते हें और भावात्मक सम्भावनाओं से युक्त होते हैं । कथा के वे 
भाग जो प्रलम्बित, कठित, अरोचक अथवा कार्ये-सम्भावनाओ्रों से वहीन होते हैं, 
संक्षिप्त कर दिये जाते हैं अथवा विष्कम्भक में उनका संकेत मात्र दे दिया जाता है । 
रंगमंच पर भोजन, शयन, वस्त्र-धारण तथा चुम्बन जेसे समस्त तुच्छ तथा अभद्र 
व्यापार निपिद्ध हैं क्योंकि किसी पात्र पर किसी घटता श्रथवा वृत्तान्त के प्रभाव का 
चित्रण करना कला के लिए श्रपेक्षाकृत अ्रधिक उचित है, झतः भरत युद्ध तथा भ्रर्नि 
के वास्तविक हृश्यों के चित्रण का परित्याग कर देते हैं जो दर्शकों में श्रल्प-विकसित 
बुद्धि वालों को प्रसन्न कर सकते हैं, किन्तु उन अ्रधीतजनों को नहीं जो शुद्ध कलात्मक 
प्रभाव के तत्त्वों की भ्रपेक्षा रखते हैं। उदाहरणार्थ भास के 'स्वप्नवासवदत्ता' में 
झ्राधुनिक रंगमंच का शिल्पकार लावशक एक तम्बुओं का नगर बनाएगा और उसे 
दर्शकों के नेत्रों के समक्ष भस्मीभृत करेगा, किन्तु भास वास्तव में सजीव-वर्न द्वारा 
वासवदत्ता को प्रज्वलन की सूचना देते हें और रानी पर उसके भावात्मक प्रभाव को 
हमारे समक्ष चित्रित करते हैं । टालस्टाय ने कहा है कि जब संक्रट के परिणामस्वरूप 
किसी पात्र को रुदन श्रथवा दुःख के प्रकटीकरण के लिए विवश किया जाता है, तब 
भाव एक हृदय से दूसरे हृदय में--पात्र से दर्शक के मन में--संक्रमण कर जाता है, 
किन्तु यदि नाटककार अथवा निर्देशक रंगमंच पर किसी कत्या का वध करा देता है, 
प्रकाश को बुझा देता है और नेपथ्य में संगीत का प्रग्नन्ध कर देता है तो (दर्शक पर) 
कोई रसात्मक प्रभाव नहीं पड़ता । श्रव हम भरतकालीन रंगमंच को निर्देशन-कला के 
प्रदत पर आते हैं । 


संस्कृत-ताटक यथार्थवाद के तत्तों से शून्य नहीं है । भरत ने वारम्बार लोक 
को प्रमाण कहा है ; उसमें चरित्रों का अध्ययन है और यथोचित विविध भाषाओं 
का प्रयोग भी है। भरत का रूप-सज्जा-वर्न श्त्यन्त परिष्कृत है भौर उचित वेश- 
भूषा के शुद्ध ज्ञान के सम्बन्ध में वहाँ देश के विभिन्न भागों, व्यक्तियों, उनकी वेशभूषा 
की रीतियों एवं प्रकारों, केश-रचना-विधि, आ्राभूषणों आदि का विस्त॒त अ्रष्ययन उपलब्ध 
'होता है। किन्तु भरत ने अनुभव किया कि वाट्य-कला तथा रंगमंच पर अभिनय की 
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अपनी सीमाएँ हैं और इस श्रनुभव पर भ्ाधृत किसी प्रविधि का निर्माण करना इसकी 
श्रवेक्षा कहीं श्रधिक श्रच्छा है कि रंगमंचीय वस्तुओं, यन्त्रों, दृश्यों, भवनों, विद्युत आदि 
के माध्यम से रंगमंच पर प्राकृतिक स्थितियों के पुनरुत्यादन के असम्भव प्रयास किए 
जाएँ, जो आधुनिक विज्ञान एवं यन्त्रकौशल के युग में श्ंगमंच पर सरलता से हावी 
हो सकते हैं और नाटक तया पात्रों को वगण्य वना सकते हैं। कुमारस्वामी ने इस 
विषय में समस्त पूर्वोय रंगमंचों---संस्क्त, जावाई, चीनी श्लौर जापानी--में साम्य की 
ओर संकेत करते हुए कहा है, “वे समस्त वस्तुएँ जो रंगमंच के लिए आवश्यक नहीं 
हैं उसके प्रभाव को क्षोण कर देतो हैं ।” 

--रूपम्‌ ७, १६२१ नोद्स ध्लान दी जावानोस थियेदर) 


अन्ततः नाटक एक भ्रम है श्रौर कोई रंगमंचीय यन्त्रों का चाहे कितना ही 
प्रयोग क्‍यों न करे, उसे माया-जगत में ही क्रीड़ा करनी पड़ती है । किन्तु यदि कोई 
बाह्य तथा असंगत सहायताओं का परित्याग करने का साहस करता है और अपने 
निजी आन्‍्तरिक कार्य-खोतों का श्राघार लेता है तो वह स्वयं ही कला की श्रेष्ठता 
को बल प्रदान करता है ) इस प्रकार जटिल रंगमंचीय निर्देशीं का परित्याग मुल 
वस्तु में कविता, वातावरण एवम्‌ शक्ति का संयोजन कर देता है जिनमें हृश्य का 
वर्णन अथवा भ्रनुभव की अभिव्यक्ति होती है तथा जो गायन अथवा पाठ के समय 
पात्रों श्रथवा दर्शकों को स्वयम्‌ दृश्य की अपेक्षा अधिक स्थायी रूप से प्रभावित करती 
हैं। संस्कृत-नाटक में हृश्यात्मकु विधान उतना नहों हुआ करता था, रंगमंचीय तत्त्वों 
का योग कम से कम था । परिस्थिति को भाषण तथा कथोपकथन के निर्देशों द्वारा 
श्रौर गीतों द्वारा, ग्रहण किया जाता था। हाँ, कथा-वस्तु में प्रायः उपलब्ध संक्षित 
रंगमंच-निर्देशों का, जिन्हें 'परिक्रम्य/ कहते हैं, कोई भी स्मरण कर सकता है । यह 
निर्देश कक्ष्या-विभाग नामक रूढ़ि से सम्बद्ध है जिसके अनुसार रंगमंच के कुछ भाग 
पर्वत, उद्यान, नदी-तट आदि कुछ दृश्यों के प्रतिनिधि-रूप समझे जाते थे और जब कोई 
पात्र परिक्रमा करता था तब वह (ऐसे) विभिन्न स्थानों पर आता था जिन्हें सजग 
नाटककार दर्शक के अभिज्ञान के लिए कथोपकथन श्रयवा वर्णनानुच्छेद द्वारा 
निद्ििष्ट कर देता था । इसी प्रहार अर्व, रथ आदि रंगमंच पर नहीं 
लाये जाते, किस्तु उनके लिए श्रांगिक अभिनय तथा चित्राभिनय द्वारा उपयुक्त 
कलात्मक क्रियाएँ प्रस्तुत की जाती थीं जो उचित रूप में सम्पादित होने 
पर आइचयंजनक रीति से सफल प्रभाव उत्पन्न करती थीं। इस प्रकार 
आंगिक अभिनय द्वारा व्यक्ति अइव अथवा रथ पर आरोहण कर उनका संचालन 
कर सकता है, नौका-विहार कर सकता है, शस्त्र-प्रहरां तथा संचालन कर सकता है 
अथवा पत्थर फेंक सकता है | उदाहरणार्थ यह स्मरणीय है कि “शकुन्त॒ला' में 'नाट्येन 
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भ्रवतारयति' शीर्षक संक्षिप्त रंगमंच-निर्देश पर दुृष्यन्त रथ से उत्तरने का नाद्य 
करता है। इसी प्रकार शकुन्तला पात्रों से (अनुपस्थित) पौधों को जल देती है औौर 
(उसकी) सख्ियाँ अनुपस्थित पौधों तथा वृक्षों से पुष्प तोड़ती हैं। उपयुक्त हस्त- 
अ्रभिनय तथा आंगिक प्रभिनय किस उल्लेखनीय सफल रीति से अ्रनुकरण-कार्य करते 
हैँ इसे आज भी 'कथाकली” में देखा जा सकता है--जहाँ यह कथा शभ्राती है कि जब. 
एक समीपवर्ती इ्वान पर चाक्यार ने पत्थर फेंकने का अभिनय किया तब वह यथा-| 
थंतः एक ठाँग से लँगड़ाता और क्रत्दन करता हुआ्ना दौड़ा, या पेकिंग-श्रॉपेरा में 
जहाँ दो मनुष्य समभूमि पर उद्बेलित जल में छोड़ी गई नौका में विहार ( का 
अ्रभमिनय ) करते हें--जहां पुणंतः वस्त्राभूषित रमणियाँ लज्जाशीलता तथा 
शरीरांगों के संचालन द्वारा स्वानावसर की निर्वस्त्रता का पूर्ण चित्र प्रस्तुत 
करती हैं । 

अभिनय की भांति कथा-वस्तु का पद्यात्मक रूप भी नाट्यधर्मी का एक भाग 
है जिसमें बाद में ध्वन्यंग तथा यान्त्रिक संगीत ने भी सहायता प्रदान की। एक 
विस्तृत वादन-दल पृष्ठ-स्थित रहता था भौर तार तथा तबले भावों एवम्‌ अनुभवों 
को प्रवधित करते रहते थे । पात्रों के लिए विभिन्न दैलियों की गतियाँ थीं जो उनकी 
प्रकृति, आयु तथा भावात्मक भ्रवस्था के अनुसार निर्धारित की जाती थीं और ज्यों 
ही कोई विशेष पात्र विवशतः प्रवेश करता था अथवा भावात्मक दवाव के कारण 
प्रन्दर भपटता था त्यों ही मृदंग अथवा वीणा पर उत्पन्न की गईं संकेतात्मक ध्वनियाँ 
स्थिति को प्रबुद्ध कर देती थीं। म्रुदंग सदेव प्रछुख होता था । कथाकली में चेण्डई को 
देखिए । यह नाठक का मूल प्रतीक था, इसे 'मालविक्राग्निमित्र' में देखा जा सकता 
है जहाँ इसकी ध्वनि नृत्य तथा चतुर-वाणी, के प्रारम्भ के लिए संकेत का कायें 
करती है और जहाँ जब किसी प्रजीबर-सी वात की ग्रभिव्यक्ति करनी हो तो कहा 
जाता है---विना नगाड़े का नाटक ॥* 


ध्वन्यंग संगीत की दृष्टि से 'प्रूव' नामक गीत थे जिन्हें रंगमंच के संगीतज्ञों 
द्वारा नाटक के उपयुक्त वना लिया जाता था । इस प्रकार के पाँच ध्रुव थे--प्रवेश 
तथा भ्रस्थान के पश्नूव जो दर्शकों को प्रवेश भ्थवा प्रस्थान करने वाले पात्र, स्थिति- 
विस्तार और पात्र के प्रवेश अथवा प्रस्थान की श्रवस्थाश्रों की सूचना देते थे श्रौर 
तीन श्नन्य ध्रूव जिनका प्रयोग पात्र के अंक-स्थित होने पर होता था । एक तो सन्दर्भ 
में परिवर्तन की सूचना देता था, एक स्थिति को और भी भ्रधिक भासमन्त बनाता 
था ओर पाँचवाँ तब गाया जाता था जब नाटकाभिनय में पर्यात विलम्ब श्रथवा 
अन्तर होता था। जो गीत प्राकृत उपभापाओं में प्रतीकात्मक पद्धति में होते थे वे 
रंगमंच के संगीतज्ञों द्वारा नाठक के पद्मों तथा स्थितियों के श्राघधार पर निर्मित कर 
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लिए जाते थे शर इतका सामान्य परिचय कालिदास के 'विक्रमोर्बशीय' के प्रगीत्तात्मक 
चतुर्थ अंक के रंगमंच्रीय रूपान्तर से हो सकता है जो कुछ पांइुलिपियों में सुरक्षित 
है | जब किसी हृश्य अथवा भाव की पृष्ठभूमि के रूप में यदा-कदा किसी विशिष्ट 
मुच्छनायुक्त प्रभाव की झावश्यकता होती थी तब ऐसे गीत गाए जाते थे जिनमें केवल 
संगीतात्मकता मुख्य होती थी अथवा बंशी-जैसे वाद्यों का उपयोग किया जाता था। 
भरत ने सप्त स्‍्वरों तथा रसों में प्रात हो सकने वाले सहज सम्बन्ध को तथा जातियों 
अ्रथवा संगीत-प्रणालियों को--जो नाटक की विशिष्ट भावात्मक स्थितियों के लिए 
सन्नद्ध की जा सकती थीं--श्रस्तुत किया है । कश्यप नामक लेखक ने नाटक में प्रयोग 
के लिए राग-रस-पोजनाओं को विस्तार के साथ प्रस्तुत किया है| वस्तुतः हम प्राचीन 
संगीत को नाट्य-परिचारक के रूप में अधिक जानते हैं श्रीर संगीत” दावद मुख्यतः . 
गायन एवं बादन के सहाय्य से संचालित रंगमंचीय कला के लिए प्रयुक्त होता था । 


प्राचीन भारत में नृत्य-नाटक की यही शैली थी जिसने कालिदास और श्री 
हप॑ को उत्पन्न किया था ; यही नाट्यघर्मी अथवा श्रादर्शत्मक एवं कलात्मक प्रविधि 
थी जिसने सं॑स्कृत-तवाठक को कविता, संगीत एवं नृत्य-शवलित सर्वतोमुखी कला बना 
दिया जो भारतीय रंगमंच की प्रमुख विशेषता है | देश के समस्त भ्रवशिष्ट प्रान्तीय रूपों 
में इसी प्रकार का निरूपण हमें मिलता है | यह इस प्रकार को मिश्रित कला है जो 
व्यक्ति को सभी पूर्वीय देशों में, जहाँ-जहाँ अतीत में भारतीय सम्यता का प्रसार हुआ, 
दृष्टिगत होती है। भरत ने इस प्रकार की सुष्ठि को अपेक्षाकृत श्रघिक श्रेष्ठ और 
कलात्मक भाव कर आम्यन्तर' कहा है और दूसरी प्राकृतिक सृष्टि को, जिससे झाज' 
हम भल्री-भाँति परिचित है, हीन अथवा झल्प कलात्मक मान कर “वाह्म' कहा है । 


रंगमंचीय अभिनयों की अनुपूरक श्रेणी में, जो भरत के परवर्ती श्रुग में परिचित 
तथा नियमवद्ध थीं, हम इस क्रि्राशील नृत्य-वाटक शैली को अधिक प्रचलित देखते 
हैं! ये 'उपरू्पक--जिनके बीस प्रकार थे--लोक-छूपों से भ्रहश किए ग्रये थे 
झौर ये लोकिक संस्क्ृत-रंगर्मंच वथा देशी भाषा-रूपों के बीच की कड़ी हैं । इसमें से 
कुछ संगीतात्मक हैं जिनका गायन, नर्तेन तथा मुद्राग्नों में व्याख्या होती है श्रौर 
कुछ नृत्य-रचनाओं के वहुत अधिक समीप है। थे संस्कृत-रंगर्मंच की आधारभूत समृद्धि, 
विभिन्नता एवं विकास- शक्ति को स्पष्ट करती हैं । 


स्वयं नाटक के क्षेत्र में सर्वाधिक अवलोकनीय विकास 'नाटिका' नामक नवीन 
रीति का विकास है जिसमें ज्ञौर्यात्मक 'वाटक' तथा सामाजिक 'प्रकरण' के तत्त्व 
सम्मिलित रहते थे । इसके उदाहरण कालिदास का मालविकामग्िमित्र' तथा उसके 
प्रभाव में लिखे गये झ्नेक परवर्ती नाटक हैं । 


भाद्य-सिद्धान्त [ १३ 


साहित्यिक कलाकारों की दृष्टि से हम संस्क्ृत-नाटकों के क्षेत्र में प्राप्त कुछ 
उल्लेखनीय बातों पर दृष्टिपात कर सकते हैं । निस्संदेह कालिदास कविता की भाँति 
यहाँ भा सर्वश्रेष्ठ ठहरते हैं। उनकी सर्वश्रेष्ठ कृति 'शकुन्तला' ने विश्वव्यापी प्रसिद्ध 
प्राप्त की है । इसमें कालिदास ने सभी कवियों एवम्‌ नाटकों को प्रथम मिलन के प्रेम 
का एक आदर्ष प्रदान किया है जो वियोग-वह्तनि में पवित्र होता है और पुनः अमर 
मिलन में संघानित हो जाता है--जिसमें वालक संयोजऊ-प्रन्यि का कार्य करता है । 
यह नाठक इस लिए भी अनुपम है कि इसमें कवि मानव-हृदय तथा प्रकृति के 
मध्य प्रभेद स्थापित करता है और लताम्रों तया मृगों को भी नाटकीय पात्र बना देता 
है। अपने “विक्रमोवेशी' में कवि ने प्रेमी पर, जो अपनी प्रेयसी के विरह में विक्षिप्त 
की भाँति बातें करता है, प्रकृति के प्रभाव को प्रदर्शित किया है। अपने 'मालविका ग्ति- 
मित्र' के रूप में, जो नृत्य झ्रादि की रम्य प्र रणा से युक्त एक अपेक्षाकृत संक्षिप्त समा- 
नाटक है, उन्होंने एक विशिष्ट उपरोपित प्रकार प्रदान किया जिसे 'नाठिका” कहते हैं 
भौर जिसका एक के बाद एक कवि अनुकरण करते गये । कालिदास के पूर्व सम्थे 
साटककार भास, सौमिल्ल एवं कविपुत्र हो चुके थे, जिनकी कृतियाँ प्रायः नष्ट हो चुकी 
हैं । इनमें से हमारे समक्ष केवल भास द्वारा प्रणीत तेरह नाटक ही हैं जिनमें 'स्वप्न- 
वासवदत्ता' प्रामारिशक प्रतीत होता है। महान्‌ प्रेमी उदयन एवम्‌ वासवदत्ता की 
कथा पर आधृत यह नाटक कोमल एवम्‌ कठिन स्थितियों और महान प्रेम के सर्वथा 
उपयुक्त शौयंपूर्ण बलिदान के कुशल चित्रण द्वारा अपने समर्थ कृती का परिचय देता 
है । ईसा की सातवीं शताब्दी में भवश्नृति, जिन्होंने कालिदास के चरण-चिह्नों पर 
चलते हुए प्रेम की अ्रपाथिव प्रकृति की घोषणा की, राम के जीवन की उत्तरकालीन 
घटनाओं पर लिखे गए अपने नाटक में करुणा का चित्रण करने में उनसे (कालिदास 
से) भी आगे बढ़ गये--भवश्नृति, जो श्रभिव्यंजना में भ्रपेक्षाकत अधिक उत्स्यन्दी एवम्‌ 
विशद भी थे, ध्वनि एवं तात्पयय में समनु रूपता स्थापित करने और उन्नत तथा भक्ति- 
मिश्रित भय के प्रे रक एवम्‌ भयानक तथा वीभत्स हृश्यों को उद्भावित करने में इतने 
समय्े थे जितना संस्कृत में अन्य कोई कृती नहीं हुप्रा । राजा हप॑वर्धन ने कालिदास 
की प्रणाली पर दो नाटिकाएँ उपस्थित की है । इनमें से 'रत्नावली' नटों को प्रिय थी, 
किन्तु वस्तुतः: इस महान्‌ न|टककार की उल्लेखनीय कृति 'नागानन्द' है जो एक प्रचलित 
वौद्धकथा को लेकर लिखी गई है जिसमें नायक एक तनिर्धन नाग की रक्षा के लिए 
भझपना जीवन श्ररपित कर देता है। इस नाटक ने श्ान्त रस को एक उपयुक्त रस के 
रूप में मान्यता प्रदान करने के लिए मार्ग प्रशस्त बनाया । जहाँ उपगरुक्त नाठकों में 
मूल-वस्तु महाकाव्यगत नरेश्ों अथवा उसी प्रकार के कीतिवान्‌ राज-पात्रों से सम्बद्ध 
रहती थी वहाँ 'प्रकरण' नामक नाट्य-वर्ग में झपेक्षाकुत अधिक सामान्य सामा- 


नादुय-सिद्धान्त॑ [ १५ 


वेदया की आत्मा उसके शरीर में प्रविष्ट करा दी जाती है और महात्मा का द्ारीर 
हाव-भावों का प्रयोग करने लगता है। श्टंगार रस के स्वगत-भाषणों में शूद्रक, 
वरहूचि, ईश्वरदत्त तथा श्यामिलक द्वारा रचित हास्य शौर यथार्थ तत्त्वों से पुष्ट 
चार प्राचीन भाण प्राप्त होते हैं । तृतीय उल्लेखनीय श्रेणी उन रूपकों अथवा दाशे- 
निक नाठकों की है जिनमें श्रम अवधारणाएँ --ग्रुण, दोप और विचार-प्रणालियाँ--- 
पात्रों के रूप में अंकित हैं। इस श्रेणी के नाटक का सूत्रपात तुर्फ़ानु की खुदाई में 
उपलब्ध अ्श्वधोष की रचनाओं के श्रंशों में प्राप्त होता है; नवीं शताब्दी के काश्मीरी 
ताकिक-क्वि जयन्त का प्रागमडम्बर यह उदात्त सन्देश प्रदान करता है कि सब 
धर्मों का शुद्ध हृदय से अनुसरण सत्य-अन्वेषण के उपयुक्त मार्गों का निर्माण करता है 
शौर ग्यारहवीं शताब्दी के कृष्ण मिश्र का 'प्रवोव चन्द्रोदय श्रतीव प्रतिभा, शक्ति 
एवम्‌ रस के साथ वेदान्त-दर्शन का चित्रण करता है । 


भारतीय संस्कृति के इतिहास में संस्क्ृत-नाटक और उससे उत्पन्न देशी भाषाश्रों 
के स्वरूपों ने एक श्रत्यन्त महत्वपूर्ण कार्य किया था। ये लोगों को शतान्दियों तक 
निरन्तर आत्मिक, घामिक एवम्‌ श्रादर्शात्मक संस्कृति की शक्तियों को समेकित करने 
की प्रेरणा देते रहे हैं । इसी दृष्टिकोण को लेकर वे जनता के सवक्ष उत्सवों में और 
देवालयों में श्रभिनीत किए जाते थे। जहाँ संस्कृत के सौन्दर्योश्धावकों के भ्रनुसार 
रसानुभूति नाटक का मुख्य उद्देश्य है वहाँ उन्होंने यह भी कहा है कि कला का 
द्वितीय लक्ष्य मनुष्य को शिक्षा प्रदान करना है जिससे वह अपने समक्ष उपस्थित किये 
गये नायकों का अनुकरण करे, राम के समान कार्य करे और रावण द्वारा प्रवर्तित 
पथ का त्याग करे--विशेषत: शौर्यात्मक नाटक लोगों के समक्ष एक महान्‌ एवम उदात्त 
श्रात्मा का आदर्श उपस्थित करते थे जो बुराई से युद्ध करती थी श्लौर विजयी होती 
थी। सामाजिक 'प्रकरण' में भी सच्चे प्रेम की विजय, चरित्र तथा पवित्रता का 
चित्रण किया जाता था। प्रहसनों और स्वगत-भाषणों में समाज के परजीवी तथा 
दम्भी जनों पर प्रभविष्सु व्यंग्य करते हुए उबके कपट का भंडाफोड़ किया जाता 
था । महाकाव्यगत तथ्य-कथन के साथ-साथ नाठक सम्पूर्ण भारतीय इतिहास में 
जनता में प्रौढ़-शिक्षा प्रसार का भार भी उठाता रहा है और यदि "“मुच्छुकटिक' के 
विनीत गाड़ीवान चेट की भाँति कोई भी सामान्य भारतीय सामान्यतः मूल्यों का 
वास्तविक ज्ञान रखता है और शिक्षा के अतिरिक्त शुद्ध संस्कृति के परीक्षणों में कदापि 
असफल नहीं रहता है तो इसका श्रेय बहुत-कुछ भारतीय नाटक को है। किन्तु, जैसा 
ऊपर कहा गया है, भारतीय सिद्धान्तानुसार नाटक का सामयिक प्रयोग प्रानुपंगिक है । 
'नाटूय-शास्त्र' के प्रारस्मिक परिच्छेद में भरत द्वारा वशित एक महत्वपूर्ण कथानक 
मिलता है--जव देवों की असुरों पर विजय की कथा का अभिनय किया गया तब शसुरों 
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ने कोलाहल करते हुए कहा कि यह सब देवताओं के प्रति पत्चयात है भौर वे 
उसका विकास नहीं होने देंगे । ब्रह्मा ने दैत्यों को यह कह कर झान्त किया कि नाटक 


का लक्ष्य किसी एक पक्ष की स्तुति करना अथवा निन्‍्दा करना नहीं है, भ्पितु सब 
के ग्रुणु-दोपों को उपसल्यित करना है; तीनों लोकों के अनुमवों एवम्‌ कार्यों का प्रति- 
निधित्व करना है; उसमें किसी एक प्रकार की कवावस्तु के प्रति पत्यात चहीं दिलाया 
दा सकता और वह प्रत्मेक क्रिया, गुणा, क्रीड़ा, लाम, दुःख, प्रसन्नता, युद्ध, प्रेम आदि 
को प्रस्तुत करता है। यदि प्रत्येक क्रिया प्रदर्शित की जाएगी और प्रत्वेक्त व्यक्ति इससे 
अपनी रुचि के अनुसार सन्तोप प्राप्त करेगा तो इस सम्पुर्स कला का जनता पर उप« 
योगी तवा शिक्षात्मक प्रभाव होगा और मुख्यतः जो कुछ यह है उसके अतिरिक्त भी 
यह झान्ति ठया मनोरंजन का साधन बनेगा । 


भावन किया नया था और जो प्राचीन समय में मनोरंजन का महत्वपूर्ण साधन 
था, क्‍यों और किस प्रकार क्षोण हो यया ? इसका प्रमुख कारण भाषायी तथा 
साहित्यिक है । मब्यकालान भारतीब-आर्य भाषाशत्रों तथा तदनन्तर आधुनिक भारतीय- 
श्रार्य भाषात्रों के विकास के परिणाम-त्वरूप साहित्य की रचनात्मक प्रतिभा उच्च 
ओर प्रवृत हुई । इसके चाय-साथ देशी भाषाओं के रंगमंचों के विक्लास ने, जो संस्कृत- 
नाठक के प्रस॑ंगों एवं प्रविधि से युक्त थे किन्तु जिनमें सामान्य भाषा का प्रयोग रहता 
था, मूल संस्छृत भाषा को अनावश्यक बना दिया । मूलतः ग्रावत तथा नृत्य के लिए 
रचित रचनाओ्रों का विक्नास, उदाहरणारय॑ जयदेव का गीत-गोविन्द' जो विकसित 
नावक के उम्पूर्णं मभिवय तथा नृत्व ते युक्त है, दूसरी ऐसी परिस्थिति थी जिसने जनता 
हारा खोजे गए नैरन्तरिक कला-रूप संस्कृत-नाटक को लुप्त कर दिया । इसका परिणाम 
यह हुआ कि उंस्कृव-नावक के आयामी निदर्शव लेखक के काव्यमय अथवा साहित्यिक 
उपहारों के अविकाधिक प्रदर्शन-मात्र हो कर रह गए । 





ठयापि इसकी झवनत्ति का दोष इसकी समाज एवम्‌ जीवन को प्रतिदिम्वित 
करने की प्रचफन्ता पर आरोपित नहीं किया जा सकता क्‍योंकि उस दत्त्व को आत्म- 
सातू करने वाली स्थानीय मापाश्रों में भी नाटकों का कोई वैसा आ्राकृत्मिक विकास 
नहीं हुआ । वास्तव में संस्कृत में जितनी प्रद्चधर नादुय-प्रतिभा मौदझ्द है, उसके उमकक्ष 


अभी भी कोई भारतीय भाषा नहीं आ उकी है। झाज न केवल भाद्ध, घूद्धक, कालि- 





महेद्धविक्तम 


दास, भवमूति, श्रीहर्प, विधाखदत्त और महेद्धविक्तम को ही रंगमंच पर पुनः उत्पन्न 
करने की आवश्यकता है, अपितु मरत का उत्कृष्ट ठवा व्यापक ब्रन्य भी आज रंग 


मंच के किसी भी अध्येता द्वारा, चाहे वह लेखक 


/॥; 


अयवा अमिनेता, उपेक्षित नहीं 
अयब सनता, उपाक्षत् नहा 


माट्य-सिद्धान्त [ (७ 


किया जा सकता । पूर्व-वर्सन के प्रनुत्तार कपा-वस्तु के निर्माण और प्रसंगों के पस्तुती- 
करण में संस्कृत-्तवाठक की कुछ निश्चित प्रशालियाँ एवम्‌ लक्ष्य हैं जो श्रध्येता को 
झाज भी बहुत शान दे सकते हैं। मुख्यतः सुजन में यदि हमें श्रादर्श प्रविधि पर श्ाधृत्त 
एक भिन्न भारतीय शैली का विकास करना हो, जो धाह्म यान्त्रिफ सहायता की भ्रपेक्षा 
आत्तरिक कलात्मक साधनों पर श्रपैक्षाकृत प्धिक श्राघृत रहे; भौर धपने रंगमंच को 
केवल पश्चिमी रंगमंघ का भ्रनुकरण-मात्र न होने देना हो तो हमें भरत भोर फालि- 
दास का गहन भप्रष्ययन कर उनके द्वारा प्रकत्पित तया प्रगुक्त चाट्य के 'धर्मी तथा 
'साम्य' फो हृदयंगसम करना होगा । ऐसा करने पर हम एक ही प्रयत्व में नाटक, नृत्य 
तथा संगीत की तीन कलाझों को पुननर्जीवित कर सकेंगे । 


इस प्रकार के पुनर्तिमणि में हमें केवल तभी सफलता प्राप्त ही सकती है जच 
भारत के विभिन्न भागों में जीवित नृत्य-नाद्य-परम्पराशों का दोहरा समन्वय कर हम 
उन्हें वृहत्तर भारत की नाट्य-परम्पराशों से समन्वित करें। जब फि विस्तृत प्रभीतता- 
तक पभमितय फो कत्यक भौर भरतन्वाट्य में ख्रोजा जा सकता है तब सर्वाधिक 
सहायता हम भारत में भ्रभी तक जीवित नाटकीय स्वरूप 'कथाकली' से प्राप्त फर 
सकते हैँ । प्रसंगवश इस पर ध्यान दिया जा सकता है कि समस्त भारत में मालाबार 
के 'कुटियाटुम' में, जो म्रभी तक चहाँ प्रचलित है, श्रव भी संरक्ृतन्‍्ताटक के श्रमिनय 
का परम्परागत स्रहय जोजिय है । प्रररीर रंगमंचीय प्रविधि का चुहुदां, 
जो भारतवर्ष में या तो नप्ट हो गया है श्रथवा क्षीण हो गया हैं, पूर्वी तथा दक्षिए- 
पूर्वी एशिया के प्रेक्षागुद्दों में विद मान है जब भारत के सांस्कृतिक नेतृत्व की विजय- 
बेला में समूचे पूर्व में भारतीय महाकाव्यों, कला और नाटकों का प्रसार था। ऐसा 
प्रतीत होता है कि समस्त उत्तर-पूर्वी एशिया में सम्यता का विकास पूणंत: दोनों 
भारतीय महाकाव्यों झौर उन पर भाषुत नृत्व-नाटयों के प्राधार पर हुप्रा है। नाटक 
के लिए रक्षित संगीत-प्रशाली भौर वातावरणा-सृष्टि तथा भावों के स्व॒रांकन मे लिए 
भायोजित बाद्य-रचनाओं को हमर जाबा निवासियों के 'मैमेलान! और वाली-निवासत्तियों 
के वायंग्' में पायेंगे। जावा भौर वाली से हमें भरत द्वारा उल्लिखित पशथु- 
गतियों को भी लेना है । भ्रग-निश्षेप (चेप्ठा) तथा संगीत द्वारा प्रस्तुत चीन के उच्च 
कोटि के चाटकों में केवल विविध पात्रों के उपयुक्त सूृध्मतः विधिवद्ध, गीत-प्रणाली 
ही नहीं, अपितु हमारे झांगिक तथा चित्र-प्रभिनय का भी पर्याप्त अंश 
सुरक्षित है। ये तथा इनके अतिरिक्त जापान का 'नीहँ, थाईलेंड का 'लोन', लग्नोस 
का 'रामायण-नृत्य, कम्बोडिया का वैले', बर्मा का 'पो' भौर दंडी-नृत्य हमारे 
देश से वाहर हमारे लिए भरत के 'नाद्य-श्ास्त्र' के परिच्छेदों तथा छाया-ताद्य श्र 
कठपुतली के खेलों की रक्षा किये हुए हैं, जो श्रव हमारे देश के बड़े भाग में प्रचलित 
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नहीं हैं । सुदूर पूर्व के इन प्रत्यादानों में सर्वाधिक महत्वपूर्ण छोटी अवस्था से ही प्रारम्भ 
किए गए वे व्यायाम हैं जो इस कला के लिए आधार-स्वरूप है ओर जहाँ हमें पुनः 
बड़े अवरोध का सामना करना पड़ता है। ञ्राज जब हम भ्रमण करने और अपनी 
संस्कृति एवम्‌ कलाग्रों का सुयोजित पुन्निर्माण करने के लिए स्वतन्त्र हैं .तब उत्तर- 
पूर्वी एशिया की नृत्य-नाट्य परम्पराओं के अनुसंघान के लिए एक प्रशस्त योजना 
प्रस्तुत करना आवश्यक हो गया है । भारत और इन देशों के बीच ये ही लोकप्रिय 
झौर सबल बंधन हैं । अन्त में में जावा के रंगमंच के विषय में कुमारस्वामी का एक 
उद्धरण देना चाहता हूँ : “सम्मवतः भारत, इंडोनेशिया तथा सुदूर पूर्व में आज भी 
जीवित प्राचीन नाट्य-छपों के तुलनात्मक सर्वेक्षण से अधिक मनोरंजक और ज्ञान- 
वर्घक और कोई अव्ययन नहीं हो सकृता । इस प्रकार का विस्तृत सर्वेक्षण न केवल 
उन क्षेत्रों के सांस्कृतिक सम्बन्धों पर वल देगा जो एक समय गाढ़ बन्धन में आवद्ध 
थे और न केवल विविक्त रूपों के महत्त्व को स्पप्ट करेगा, भ्रपितु उनकी विविधता इस 
प्रकार की है और अभिनेताओों का निप्पादन इतना अधिक कुशल है तथा यह शिल्प- 
कौशल एकान्तत . महाकाव्य तथा यथार्थ नाठकीय सामग्री में इतना निरन्तर प्रयुक्त 
हुआ है कि इस प्रकार की कृति यूरोपीय रंगमंच की साधारणता तथा श्रज्ञान पर 
कुछ प्रकाश डालने के लिए भी भली-मभाँति पर्याप्त हो सकती है जहाँ रंगमंच्रीय एवं 
प्रतिनिधान-कला नादूय एवं सृक्ष्म-कला को अभिभूत कर चुकी है ।” 





संस्कृत नाटय-शास्त्र सें रूपक का स्वरूप तथा भेद-प्रभेद 
--डा० गोविन्द न्रिगुणायतत 


संस्कृत आचार्यों ने इन्द्रिय सन्निकर्ष के आधार पर काव्य के दो भेद किए 
हैं--हृश्य और श्रव्य। नट द्वारा अंग-विक्षेप, भाव-भंगिमाझ्रों श्रौर उच्चारण-सोप्ठव 
के सहारे अभिव्यक्त रसपूर्ण जीवन प्रत्यय चाश्चुष प्रत्यक्ष प्रधान होने के कारण हृश्य, 
झौर कवि की वाणी द्वारा अभिव्यक्त उसके अनुभव श्रवणेरिद्रिय के माध्यम से श्रनुभूय 
होने के कारण श्रव्य काव्य के भ्रभिधान से प्रसिद्ध हो गए हैं। रूपक का सम्बन्ध 
काव्य की पहली विधा से है । 

(रूपक शब्द 'रूप' घातु में खवुल प्रत्यय जोड़ने से व्युत्पन्न हुआ है । साहित्य' 
में यह नादय का वाचक माना जाता है ॥॥ कहीं-कहीं रूपक के स्थान पर केवल रूप 
शब्द का प्रयोग भी मिलता है। वास्तव में प्रत्यय-भेद के भ्रतिरिक्त दोनों में कोई 
मौलिक अन्तर नहीं है । ताट्य के भ्रथ॑ में इन शब्दों का प्रयोग बहुत प्राचीन काल 
से होता आया है। यह कहना कि इन शददों में श्रभिनय के श्र का समावेश नवीं 
या दसवों शताब्दी के आस-पास हुआ युक्तियुक्त' नहीं है। यदि हम ऋग्वेद! संहिता, 
तैत्तरीयब्राह्म॒ण, थेरगाथा,' मिलिन्दप्रश्व,* श्रशोक के शिलालेख" ग्रादि में प्रयुक्त 
इन शब्दों को, अर्थ के विवादग्रस्त होने के कारण श्रभिनय के श्रर्थ से पूर्ण सम्बद्ध 
स्वीकार न भी करें तो भी नाद्य-शास्त्र के प्रमाण के भ्राधार पर इनकी प्राचीनता 


१. रुूपक दाब्द के बहुत से श्र होते हैं। देखिए 'संस्कृत इंगलिश डिक्शनरी 
सोनियर विलियम्स, पृष्ठ पढे । 

२. देखिए भांकड लिखित 'ठाइप्स श्राफ़ संस्कृत ड्रामा', पृष्ठ ३१ कराची (१६३६)। 

३... वेखिए “ऋग्वेद संहिता' ६४६१८ । यहाँ रूप शब्द का प्रर्थ भेष बदलना है । 

४. इसका संकेत सोनियर विलियम्स ने दिया है--संस्कृत इंगलिस डिक्शनरी' 
पष्ठ ८घ८४ ॥ 

५. देखिए इसका संकेत संस्कृत ड्रामा फीय-लिखित--पृष्ठ ५४। यहाँ 'रूपकम्‌ 

..._ शब्द का प्रयोग किया गया है । 


६. वेलिए 'मिलिन्दप्रश्न! (मिल्व्दिपक्) पृष्ठ ३४४ “टाइप्स श्राफ़ संल्कृत ड्रामा 
से उद्धृत । 


७... 'ठाइप्स श्राफ़ संस्कृत ड्रामा! सांकड पृष्ठ २७१ 
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निविवाद रूप से सिद्ध हो जाती है । नाट्य-आ्ास्त्र में कई स्थलों! पर स्पष्ट रूप से 
'दछ्मरूप' शब्द का प्रयोग नादूय की दस विधाप्रों' के प्र्थ में किया गया है । नादूय- 
शास्त्र का समय ई० पू० पहली शताब्दी से तीसरी शताब्दी ईसवी निश्चित किया गया 
है ।'इससे स्पष्ट है कि रूपकशब्द नाट्य के भर्थ में ईसवी शताद्दी पूर्व से ही प्रचलित है । 
>< दर ८ 

रूपक या रूप की स्वरूप-व्याव्या के पूर्व हमें नाट्य, नृत्य, भौर नृत्त शब्दों की 
विवेचना करनी पड़ेगी क्योंकि ये तीनों शब्द रूपक के विकास की प्रथम तीन 
भूमिकाओं के द्योतक हैं। इनको समझे बिना हम रूपक झौर उसके मभेंद-प्रभेदों के 
वास्तविक रूप को नहीं समझ सकते । 


नाट्य! शब्द की व्युत्पत्ति के सम्बन्ध में विद्वानों में वड़ा मतभेद है। नाट्य- 
दर्पण के रचयिता रामचन्द्र के मतानुसार यह शब्द 'नाट' धातु से व्युत्पन्न हुआ है । 
किन्तु यह मत सर्वेमान्य न हो सका क्योंकि पाणिनि ने नाट्य की उत्पत्ति 'नट' धातु 
से मानी है ।" पाणिनि का मत ही प्रतिष्ठित समझा जाता है। यहाँ पर हम थोड़ा- 
सा संकेत विद्वानों की उन आ्रानुमानिक क्रीड़ाओं की ओर कर देना चाहते हैं जो नट्‌-धातु 
का झ्राधार लेकर की गई हैं । ववर* साहव ने नट्-घातु को 'नृत्‌” घातु का प्राकृत-रूप 
माना है। मोनियर” विलियम्स ने अपने कोप में इसी मत का समर्थन किया 
है | कुछ दूसरे विद्वानों का कहना है कि नद-धातु 'नृत्‌' का प्राकृत-रूप तो नहीं है 
किन्तु इसका जन्म नृत्‌ की श्रपेक्षा बहुत बाद में हुआ था। इस मत के समर्थकों में 
श्री मांकड श्रौर डॉ० चन्द्रभानु गुप्ता अग्रगण्य है । उनका कहना है कि नृत्‌ घातु 
का भ्रयोग हमें ऋग्वेद तक में मिलता है। किन्तु नद-घातु पाणिनि से पहले कहीं भी 





१. नाट्य-शास्त्र (निर्णय सागर) १६४३ पृष्ठ २८६ पर लिखा है 'दशरूप विघानेतु 
पाठ्य योज्यं प्रयोक्तमिः' 
२. देखिए उपयु क्त 'दशरूप विघानेतु की मभिनवगशुप्त-कृत व्यास्या 
देखिए 'साहित्य दर्पण श्राफ़ विदवनाथ' में काणे साहव की भूमिका पुप्ठ ४० 
तृतीय संस्करण । 
देखिए रामचन्द्र लिखित “नादुय-दर्पण' पृष्ठ २८ (जी० शो० सी०) । 
पाणिनि ४॥३॥१२६ । 
'ए हिस्ट्री श्राफ़ इंडियन लिटरेचर' वेबर-लिखित, तीसरा संस्करण पृष्ठ १६७. 
संस्कृत इंगलिश डिबशनरी' मोनियर विलियम्स--पृष्ठ ५२५. हु 
देखिए--'टाइप्स झ्ाफ़ संरक्ृत ड्रामा! पृष्ठ ७ श्रौर देखिए 'दि इंडियन थियेटर! 
डा० चन्द्रभान गुप्त लिखित अध्याय &€ पुष्ठ १३६५ 
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प्रयुक्त नहीं मिलती है। उनका यह तक॑ श्रमसाध्य खोजों पर आधारित नहीं है। 
मुझे ऋग्वेद में नद-धातु का प्रयोग भी मिला है।" शझ्रतः श्री मांकड का मत 
निराकृत हो जाता है। वास्तव में नद झौर नृत्त ये दोनों घातुएँ ऋग्वेद-काल से ही 
स्वृतत्त्र और निरपेक्ष-रूप से प्रचलित हैं । इसीलिए पाशिनि' में इनका उल्मेख झलग- 
झलग किया है। यह हो सकता है कि इन दोनों के भ्रयों में समय-समय पर विविध भाषा- 
वैज्ञानिक कारणों से परिवत्तंन होता रहा हो। ऋगेद में ये दोनों भिन्न-भिन्न श्र्थों 
में प्रयुक्त मिलती हैं ।' वेदोत्तर-काल में ये सम्मवतः: समानारथंक होगई थीं। वाद 
में नद-धातु के भय का शौर अधिक विस्तार हुआ | उसमें नृत्‌-धातु के श्र्थ के 
साथ-साथ प्रभिनय का प्रर्थ भी सम्बद्ध हो गया। इस वात का प्रमाण हमें 'नाट्य-सर्वस्व 
दीपिका और 'सिद्धान्त' कौमुदी' चामक ग्रन्यों से मिलता है। इन दोनों ग्रन्थों में 
सदू-घातु का श्रथ गात्र-विक्षेपणा भौर अभिनय दोनों ही लिया गया है। श्रागे चलकर 
नटू-धातु केवल अभिनय मात्र की वाचक रह गई। गात्र-विक्षेपण के श्रर्थ में केवल 
नृत-घातु का ही प्रयोग प्रचलित हो गया। नाट्य-शब्द भ्भिनयाथेक्त नट-घातु से 
बना हैं और 'नृत्य' तथा 'नृत्त' ये दोनों शब्द गात्र-विक्षेपशा्थेक 'नृत' धातु से 
च्युत्पन्न हुए हैं । 


नाट्य, नृत्य और नृत्त इन तीनों की विस्तृत व्याख्या हमें शारदातनय-विरचित 
'भावप्रकाशम्‌', विद्यानाथ लिखित 'प्रतापरदयशोमूषश',” निरशंक शाज़ देव प्रणीत 
'संगीतरत्नाकर', नामक ग्रन्थों में मिलती है। इनके अतिरिक्त मन्दारमरन्द चम्पु,< 


१.  वेखिए--ऋग्वेद! ७३१०४॥२३. 

२. पाणिति ४३।१२६-. 

है. सायण ने नद-धातु फा प्रयं “व्याप्तोति' किया है और नृत्‌ हिलने-डुलने के श्र्थे 
में माई है। देखिए 'सायरण भाष्य' १०१८३, नृत्‌ के भ्र्य के लिए और नद्‌ 
के अर्य के लिए ४४१०५॥२३ फी टीका । 

४. वेखिए “टाइप्स आफ़ संस्कृत ड्रामा पृष्ठ ८. 

५. सिद्धान्त फौमुदी' के तिडम्त प्रकरण में इस प्रकार लिखा है--'नठ नृत्तो। 
इत्पमेव पुर्वमपि पठितम्‌ । तन्नायं विवेकः । पुर्वे पठितस्य नादुयसर्थः । यत्कारिष 
नटव्यपदेश: ।” 

६. 'सावप्रकाशम्‌---शारदातनय पृष्ठ १८१ 
विद्यानाथ लिखित प्रतापर्रयशोभूषण' (बाम्बे संस्कृत सिरीज्ञ) पृष्ठ १०१ 

८. 'संगीतरत्नाकर' का सातवाँ अश्रध्याय देखिए । 

: ६. देखिए 'मन्दारभरन्द चम्पू' कृष्णशर्मन्‌ लिखित पृष्ठ ५६ (काव्य-माला सिरीज्ष ) 
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नाट्यदर्पण,' सिद्धान्त-कौमुदी  श्रादि ग्रन्थों में मी इन पर अच्छा प्रकाश डाला गया 
है । इन समी ग्रन्यों में नाट्म-स्वहूप के सम्बन्ध में कोई विशेष मतमेंद नहीं दिखाई 
देता । किन्तु नृत्य शोर नृत्त के सम्बन्ध में सवकी अयनी-अपनी थारणाएँ अलग-प्रलग 
हैं। इन सभी ग्रन्धों में 'दशहूपकर्म' की सबसे श्रधिक प्रतिष्ठा है। उसी के मत सर्व- 
मान्य भी हैँ. ! श्रतण्व हम यहाँ पर उसी के भाधार पर इन तीनों की स्वरूप-व्यास्या 
प्रस्तुत कर रहे हैं । 


दशारूपककार घनंजय झौर उसके टीकाकार धनिक दोनों ने नाट्य के स्वरूप 
को सविस्तार समझाने की जेप्टा की है। धृन्ंजय ने श्रवस्था की अ्रनुकृति को नादुय 
कहा है ।' भ्राचार्य का भ्रवस्था की अभ्रनुकृति से क्या अभिप्राय है इसको स्पष्ट करते 
हुए घनिक ने लिखा है “काव्य में जो नायक की धीरोदात्त इत्यादि श्रवस्थाएं बतलाई 
गई हैं उनकी एकरूपता जब नट भ्रभिनय के द्वारा प्राप्त कर लेता है, तव वही एक- 
रूपता की प्राप्ति नाट्य कहलाती है। उसमें आंगिक भ्रभिनय के साथ सात्त्विक भ्रभिनय 


भी होता है । उसका विषय रस है इसा लिए वह रसाश्रित कहलाता है। 





नृत्य नाट्य से भिन्न होता है। दोनों में विषय सम्बन्धी श्रन्तर है। नाट्य 
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रसाश्वित होता है झौर नृत्य भावाश्रित ।* नृत्य में काव्यत्व भी नहीं पाया जाता। 
उसमें सुनने की वात भी नहीं होती । इसी लिए प्रायः लोग कहा करते हैं कि नृत्य 


पदार्थ का अभिनय होता है, वाक्य का नहीं ।? इसे लोग देव-आ्राविष्कृत मानते है। 


नत्य से नत्त भिन्न होता है । नृत्य में पदार्थ का अभिनय होता है कितु नृत्त 


में किसी प्रकार का भी शभिनय नहीं होता । नृत्य और नत्त में झाधार-सम्बन्धी शेद 





१. देखिए 'नाट्य-दर्पण---रामचन्द्र । लिखित (जी० झो० सी०) 

२. देखिए पसिद्धान्तकौमुदी' पृष्ठ १६६ 

३. देखिए 'दक्षरूपकम्‌! १-७। इसकी व्याख्या के लिए डा० गोकिनद त्रिगुणायात 
लिखित “हिन्दी दशरूपक' पृष्ठ ५ दृष्टव्य है। 

४. 'हिन्दी दशरूपका पृष्ठ ५ । 

५. देखिए 'दशरूपकर््‌' १६ | 

६. देखिए 'हिन्दी दशरूपक पृष्ठ ६, ७। 

७... देखिए चधन॑ंजय लिखित दशरूपकर्म्‌' सें १६ को धनिक-कृत संस्कृत दोका। 

पन -वही। 
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है । नृत्य का आधार भाव होते हैं और नृत्त का ताल और लय | यदि हम नाट्य, 
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नृत्य और नृत्त इन तीनों पर तुलनात्मक रूप से विचार करें तो स्पष्ट हो जाता है कि 
नृत्त, नृत्य ये नादय की ही दो प्रथम भूमिकाएँ हैं । 


रूपक सामान्यतया नाटच का पर्यायवाची माना जाता है। किन्तु यदि सुक्ष्मता 
से विचार किया जाय तो हमें नाठय भौर रूपक में भी उसी प्रकार सुक्ष्म श्रन्तर 
दिलाई पड़ेगा जैसा कि साट्य और नृत्य में मिलता है। दशरूपककार ने रूपक को 
स्पष्ट करते हुए लिखा है कि रूप का आरोप करने के कारण नाट्य को रूपक कहते 
हैं ।' साहित्यदपपंणकार' ने दशरूपक के ही शब्द यतृकिचित परिवर्तन के साथ 


राए हैं । नादूय में भ्रवस्थाओं की अनुकृति को महत्व दिया जाता है। किन्तु रूपक 
में भ्रवस्थाओं की अनुकृति के साथ साथ रूप का भरारोप भी होता है। वास्तव में 
अभिनय-कला का पूर्ण और सफन्न रूप हमें रूपक में ही मिलता है। यदि नाद्य को 


रूप के भ्रारोप से विशिष्ट न किया जाय तो पूरा के भ्रारोप से विशिष्ट न किया जाय तो पूर्ण साधारणीकरण नहीं | हो सकेगा। 


क्योंकि साधारणीकरण के लिए केवल श्रवस्थानुकृति ही आवश्यक नहीं होती 


रूपानुकृति भी अपेक्षित होती है। इस प्रकार स्पष्ट है है कि नृत्त, नृत्य और नाटच ये 
तीनों रूपक की प्रारम्भिक भूमिकाएँ दें । अभिनय-कला का पूर्ण शोर चरम रूप हमें 
रूपक में ही मिलता है । 





संस्कृत साहित्य में हमें दो प्रकार की नाट्य-विघाएँ मिलती. हैं---रूपक_ झोर 





उपरूपक। रूपक नाट्य के भेद कहे गए हैं भौर उपझपक नृत्य के । रूपकों की संख्या 
के सम्बन्ध में श्राचार्यो में मतभेद है। नाटय-शास्त्र में दस रूपक गिनाए गए हैं 

नाम क्रमशः प्रकरण, अंक, व्यायोग, भाण, समवकार, वीथी, प्रहसन, डिम शौर 
ईहामृग हैं । उसमें अंक के लिए उत्सूशंक का अभिघान भी प्रयुक्त किया गया है ।? 


१. देखिए 'हिन्दों दशरूपक' पृष्ठ ७ । 

२. देखिए 'हिन्दी दशरूपक! पृष्ठ ५। 

३. देखिए 'साहित्य दर्पण में 'दृश्यं तन्नाभिनेयं तद्पारोपातु तु रूपकम्‌! ३॥६।॥ 

४. वेखिए 'हिन्दी दशरूपक डा० गोविन्द प्रिगुणायत पृष्ठ ५ पर 'दशघेव रसाभयम 
की व्याख्या । 

५. देखिए 'हिन्दी दशझूपक' पृष्ठ ६ पर घनिक कृत-तृत्य के स्वरूप की व्याख्या । 


देखिए 'नाटचबशास्त्र'ं १८२,३ । 
देखिए 'नाट्यशास्त्र' १८८। 
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इनके अतिरिक्त भरत मुनि ने नाटक भौर प्रकरण के योग से नाटी की उत्पत्ति 
वतलाई है ।' झग्निपुराण में हमें रूपक भोर उपरूपक सम्बन्धी भेद नहीं दिखाई पड़ता 
है । उसमें स्ाईस नाटकों का उल्लेख किया गया है | उनमें दस रूपक शभौर सत्रह 
उपरूपक सन्निविष्ट हैं ।* दशरूपककार ने भरत के भ्रनुकरण पर रूपक के दस भेद 
माने हैं।' 'काव्यानुशासन और 'नाट्यदर्बण” नामक ग्रन्थों में रूपकों की संख्या दस 
से बढ़ाकर वारह कर दी गई है।* 'काच्यानुशासनकार' ने नाट्य के दस मेंदों में 
नाटिका श्रौर सट्टक दो प्रकार शोर जोड़ दिए हैं । 'नाद्यदपंण” में हमें सट्ठक के 
स्थान पर प्रकरण का उल्लेख मिलता है। 'भावप्रकाशम_ में दशरूपक झौर नाटुय- 
शास्त्र में परिगणित रूपक के दस भेदों फो ही मान्यता दी गई है। इस ग्रन्थ में 
नाटिका का उद्भव नाटक और प्रकरण के योग से माना गया है। साहित्यदर्पण में 
रूपक के नाट्य-शास्त्र वाले दस भेद ही स्वीकार किए गए हैं । विश्वताथ ने नाटिका 
की गणना उपरूपकों में की है ।*इस प्रकार हम देखते हैं कि संस्कृत नाटय-शास्त्र में 
रूपकों की संख्या के सम्बन्ध में वड़ा मतमेद है। किन्तु एक वात वहुत स्पष्ट है, वह 
यह कि नाटथय-शास्त्र श्लौर दशरूपक में वरशित रूपकों के दस भेद प्रायः सभी को मान्य 
हैं । श्रतएवं यहाँ पर हम उन्हीं दशरूपकों का वर्णन करेंगे। उनके नाम नाटक, 


प्रकरण, भोण, प्रहसन, डिम, वीथी, समवकार, व्यायोग, श्रंक और ईहामृग हैं ।९ 





नाटक का नाम रूपकों में सर्वप्रथम लिया जाता है क्‍योंकि प्रकरणादि पक्‍्न्य 
रूपकों के लक्षण नाटक के भाघार पर ही निर्धारित किए गए हैं5। इसके अतिरिक्त 
रूपक के प्राणभूत तत्त्व रस की पूरा प्रतिष्ठा भी इसी में पाई जाती हैः । संभवत्तः 
इन्हीं कारणों से किसी ने “काव्येपु नाठक॑ श्रेष्ठम”ः लिख डाला है। दशरूपककार 
धर्नंजय में नाटक की विशेषताओं का विश्लेषण छह दृष्टियों से किया है--प्रारम्भिक 


१. देखिए 'नाटय-शास्त्रों १६१०६॥ 

२. देखिए 'झग्निपुराण' श्रष्याय ३३८ इलोक १ से लेकर ४ तक । 

३. देखिए 'दशरूपक' शा८ | 

४. देखिए हेसचद्ध--लिखित 'काव्यानुशासन पृष्ठ ३१७। 

५. देखिए नाट्य-दर्पण' रामचन्द्र शोर गुणचन्द्र लिखित पृष्ठ २६ (जी० ओ० 
एस०) 

६. देखिए 'साहित्यदपंण' ६५५७ 

७. देखिए 'दशरूपका शाप तादयशास्त्रा श्पार 


८ देखिए 'हिन्दी दशरूपक में ३३१ की व्याख्या । 


६. चहो। 
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विधान भौर वृत्ति, कथावस्तु, नायक, रस, वज्यं दृद्य भौर भ्रुक । दशरूपककार ने 
ताटक के प्रारम्भिक विधानों का वरणुंव इस प्रकार किया है--“भाटक में सबसे पहले 
सूत्रधार के द्वारा पूर्व-रंग का विधान होना चाहिए। सूत्रघार के चले जाने पर उसीके 
सदृश दूसरे नट के द्वारा स्थापना, भ्रामुख या भ्रस्ताववा की जानी चाहिए। स्थापक 
को चाहिए कि दिव्य वस्तु की दिव्य होकर, मत्यं की मत्यं होकर तथा मिश्र वस्तु की 
दोनों में से किसी एक का रूप घारण कर स्थापना का विधान करे। स्थापना वस्तु, 
बीज, मुख अथवा पात्र इनमें से किसी एक की सूचना देने वाली होनी चाहिए | पुनहच 
किसी ऋतु का श्राश्नय लेकर भारती वृत्ति से सन्निबद्ध रंगस्थल को भ्रामोदित करने 
वाले इलोकों का पाठ करे । इस प्रारम्भिक दृश्य में वीश्यंगों श्रथवा आमुखांगों की 
योजना भी की जानी चाहिए । झामुख का विधान करते समय सूत्रधार नटी, मारिप 
या विदृषक से अपने संलाप के मध्य कथा का संकेत कर देता है ।” आमुख-स्थापना 
या प्रस्थापना के भी तीन प्रकार होते हैं, उनके नाम क्रमशः कथोद्धात, प्रवृत्तक, 
प्रयोगातिशय हैं । जहाँ सूत्रधार के इतिवृत्त से संबंधित उसी के वावय या श्र्थों को 
लेकर किसी पात्र का प्रवेश कराया जाता है, वहाँ कथोद्धात नामक आमु्खांग माना 
जाता है । प्रवत्तक वहाँ पर होता है, जहाँ काल की समानता को लेकर इलेप से किसी 
पात्र के आगमन की सूचना दी जाती है। प्रयोगातिशय में सूंधार इन शब्दों को 
कहते हुए कि 'यह वह है' किसी पात्र का प्रवेश कराता है | आमुख के यह भ्र॑ग वीथी 
के भी अंग माने जाते हैं ।* 


।' नाटक की कथा-बस्तु का चुनाव इतिहास से ही किया जाना चाहिए! । चुनाव 
करते समय कवि का ककत्तंव्य होता है कि वह मूल कया के उनशभ्नशों का जो रस 
ग्रथवा नायक के विरोध में पड़ते हैं या तो परिहार कर दे या फिर उनमें आवश्यक 
परिष्कार कर दे । वस्तु का विन्यास कार्यावसस्‍थाओं, भ्रथें-प्रकृतियों और संधियों के 
अनुरूप किया जाना चाहिए । कथा के बीच में विष्कृम्मक झादि अर्थोपक्षेपकों का भी 
नियोजन होना चाहिए' । 


४ नाठक के नायक का धीरोदात्त श्रादि गुणों से विशिष्ट होना नितान्त झ्राव- 
इयक होता है । घनंजय के श्रनुसार वह प्रतापश्ाली, कीति की इच्छा करने वाला, 
१. देखिए 'हिन्दी दशरूपक पृष्ठ १४०-१४१ 
- २. देखिए “दशरूपकर्म्‌! ३३१३ 

३. देखिए 'दशरूपकम्‌ ३॥२९४, २५ 

४. देखिए हिन्दी 'दशरूपक' पृष्ठ १५१५व १५२ 

५. वही पृष्ठ 
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वेदब्रथी का ज्ञावा और रक्षक, उच्च वाला कोई राजवि अयवबा देवी पुरुष होना 
चाहिए ।' 

नाटक का प्राण रस होता है। उसमें वीर या श्टंगार को श्रगी-रूप में तथा 
भ्रन्य रसों की अंग के रूप में प्रतिष्ठा होनी चाहिए' । इसमें निवंहण संधि में भ्रद्ध त 
रस का होना आवश्यक समझा जाता है' । 

नाटक में रंगमंच पर कुछ वातों का प्रदर्शन वर्जित माना गया है । प्रमुख 
वर्जित दृश्य दूर का मार्ग, वघ, युद्ध, राज्य श्रौर देश-विप्लव, घेरा डालना, भोजन, 
स्नान, सुरत, अनुलेपन और वस्त्र-ग्नृहरा आदि माने गए हैँ । भ्धिकारी नायक का 
वब तो रंगमंच पर किसी भी प्रकार नहीं दिखाना चाहिए" । स्‍झ्ावश्यक का परित्याग 
भी नहीं करना चाहिए । यदि आवश्यकुता पड़ जाय तो दैवकाय॑ या पितृकार्य आदि 
वजित दृश्य दिखाए भी जा सकते है । (५ +3039, (७) 

नाटक पाँच अंक से दस अ्रंक तक का हो सकता है। पाँच अंकों का नाटक 
छोटा कहा जाता है और दस श्रंक्नों का वड़ा? | एक अंक में एक ही दिन एक ही 
प्रयोजन से किए गए कार्यों का प्रदर्शत होना चाहिए? । प्रत्येक अंक का नायक से 
संबंधित होना भी प्रावश्यक होता है? । नाप्रक् के अतिरिक्त एक अंक में दो या तीन 
पात्र और भी हो सकते हैं । किन्तु इन पात्रों का अंक के अंत में निकल जाना झाव- 
इयक होता है” । अंक में पताका-स्वानकों का भी समावेश करना चाहिए! । इसमें विन्दु 
की अवस्यिति तथा वीज का परामश भो होना चाहिए”। संक्षेप में, दशरूपक के 


भनुततार नाटक के लक्षण यही हैं । 


नय2छिाा 
१. वेखिए 'दशरूपकर्म! ३४२४ हु 


२. देखिए 'दशरूपकम्‌” ३॥३३ 

३. देखिए 'दशरूपकम्‌! ३३४ 

४. देखिए 'दशखूपकृम्‌ ३३३४, ३५, 

५. देखिए 'दशारूपकर्मा ३३३६ 

६. देखिए 'दशरूपकर्म' ३३३६ को धघनिक-कृत टीका 

७. देखिए “दशरूपकम्‌' ३।३८ 'साहित्य दर्पण! में दस भ्रंक के माठक को महानाठक 
कहा गया है। सा० द० दाश२७, 

म- देखिए 'दशरूपकम! ३३६, ३७. 

६. देखिए 'दशरूपकर्मा ३३० 

१०. देखिए 'दशरूपक्म्‌' ३३३६, ३७. 

११. देखिए 'दशरूपकर्म' ३३७, ३८- 

१२. देखिए 'हिन्दी दशरूपका पृष्ठ १५४, 
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नादय-शास्त्र के अन्य ग्रथों में भी नाटक के स्वरूप का विवेचन किया गया 
है। यहाँ पर हम उन ग्रथों में दी गई नाटक संबंधी उन बातों का संकेत कर देना 
चाहते हैं जो दशखरूपक में वरणित विश्ेषताशों से या तो भिन्न हैं या अधिक । नाट्य- 
शास्त्र में नायक के लिए 'दिव्याश्रयोपेतम्‌' का विशेषणा प्रयुक्त किया गया है! । स्‍भ्रभि- 
नव गुप्त ने उसका श्रथ॑ देवी पुरुष किया है। काव्यानुशासनकार ने भ्रभिनव ग्रुप्त का 
खंडन करते हुए लिखा है कि (दिव्याश्रयोपेतम्‌' से श्राचार्य का अ्रभिप्राय देवी पुरुष 
से न था। उन्होंने इसका प्रयोग देवी सहायता के अर्थ में किया था । बाटक का नायक 
वास्तव में मनुष्य ही होना चाहिए। नायिक्रा उर्वशी आदि मनुष्येतर स्त्री भी हो 
सकती है । नायक की दृष्टि से नाट्यदर्पणकार का मत भी विचारणीय है । उसका 
कहना है कि नायक का क्षत्रिय होना आवश्यक है | चाहे वह नृपेतर ही क्‍यों न हो' । 
भावप्रकाशकार का मत श्रन्य आचार्यों से भिन्न है। उसने सुबन्धु का आश्रय लेते 
हुए लिखा है कि नाटक के पाँच भेद होते हैँ---पूर्ण, प्रशान्त, भास्वर, ललित और समग्र। 
पूर्ण नामक प्रक्रार का वर्णन करते हुए उसने लिखा है कि उसमें पाँचों सन्धियों की 
योजना की जाती है। संधियों के नाम भी उसने नए दिए हैं । वे क्रमशः न्यास, 
समुद्भेद, बीज दर्शन भ्रौर अनुदिष्ट संहार हैं । हसी प्रकार प्रन्य नाटक प्रकारों के 
लक्षण भी इस ग्रथ में अपने ढंग पर ही गरिनाए गए हैं । विस्तार-भय से यहाँ पर 
उन सबका उल्लेख नहीं किया जा रहा है। नाटक के संबंध में साहित्य-दर्पण की भी 
एक बात उल्लेखनीय है वह है अंकों के क़म-विन्यास की । उसके झनुसार नाटक के 
श्रंकों का क्रम-विन्यास गोपुच्छ शैली पर होना चाहिए । क्रमश: अ्रंकों का छोटा होते 
जाना ही गोपुच्छ शैली है। इस प्रकार हम देखते हें कि नाटक के संबंध में हमें दो 
परम्पराए मिलतीं हैं । एक परम्परा भरतमुनि की है ्ौर दूसरी सुबन्धु की । भरत- 
मुनि की परम्परा का पोपण अधिकांश श्राचार्यो ने किया है। सुबन्धु की परम्परा 
उसके नाट्य-शास्त्र संबंधी ग्रथ के साथ ही लुप्त हो गई है । 'काव्यानुशासन! नामक 
प्रथ में उसका थोड़ा-बहुत आभास मिलता है। भरतमुनि की परम्परा के भ्रनुरूप 
संस्कृत में बहुत से सफल नाटक मिलते हैं । उदाहरण रूप में भ्रभिज्ञान शाकुन्तलम, 
उत्तररामचरित आदिका उल्लेख किया जा सकता है। ->_ 2. दः ् 


प्रकरण की रूपरेखा नाटक से भिन्न होती है। धनंजय के झनुसार प्रकरण की 
कथा-वस्तु कवि-ऋल्पित होनी चाहिए । उसका नायक मंत्री, ब्राह्मण या वैश्य भी हो 
१. देखिए 'नाठय-शास्त्र' १८१० 
२. देखिए 'काव्यानुशासन' हेमचर्द्र “लिखित पृष्ठ ३१७६ 
- ३. देखिए 'नादुय-दर्षण' रामचन्द्र-लिखित 
४. देखिए 'भावप्रकाशम्‌' शारदातंनय-विरचित पृष्ठ २२३५ 
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सकता है। उम्तका घीर प्रशान्त होता भी श्रावश्यक होता है । उसकी प्रयोजन-सिद्धि 

आआ्रपत्तियों से बाधित चित्रित की जानी चाहिए। उसकी प्रकृति धर्मं-प्रिय होनी 
चाहिए। प्रकरण की नायिकाएँ दो प्रकार की हो सकती हँ--कुल-वधू और वेश्या | 

दोनों की योजना एक साथ भी की जा सकती है| इसी झ्राधार पर घनंजय ने प्रकरण 

के तीन भेद माने हैं कुलवधु-प्रधान, वेश्या-प्रधान, श्रौर उभय-प्रधान। शेप वातों में. 
प्रकरण नाटक के सदृश ही होता है! । ताट्य-शास्त्र की प्रकरण संबंधी उपयु क्त सभी 

बातें मान्य हैं । उसमें अंकों का विधान और कर दिया गया है। उसके अनुप्तार 

प्रकरण में पांच से दस श्रंक तक हो सकते हैं । नाट्यदर्पणकार ने नायक के संबंध 

में दशरूपक और नाट्य-शास्त्र दोनों से भिन्न मत प्रतिपादित किया है| उसके प्ननुसार 

प्रकरण का नायक धीर प्रशान्त ही नहीं घीरोदात्त भी हो सकता है' । नाट्यदर्प॑ण में 

नायिका के संबंध में नया दृष्टिकोण प्रस्तुत किया गया है। उसके अनुसार नायिका 

नीच जाति की भी हो सकती हैं । प्रकरण के भेंदों के संबन्ध में भी मतभेद है| 

काव्यानुशासन” और 'नाट्यदर्पषण* नामक ग्रथों में प्रकरण के तीन भेदों के स्थान 

पर सात भेद गिनाए गए हैँ । विस्तार-भय से यहाँ पर उनका उल्हेख नहीं किया जा 

रहा है । मृच्छेकटिक* प्र करण का सुन्दर उदाहरण माना जाता है। 


अब भाण नामक रूपक पर विचार कर लेना चाहते हैं । इसमें विटू (एक 
कला-पारंगत व्यक्ति) द्वारा किसी एक ऐसे घूत्तं चरित्र का जिससे या तो उसका स्वयं 
साक्षात्कार हुआ्लमा हो या उसके सम्बन्ध में उसने किसी दूसरे से सुना हो वर्णाव किया 
जाता है। यहाँ सम्ब्ोधन, उक्ति, प्रत्युक्ति आदि में वीर रस-दच्योतक शौरय झादि और 
श्ंगार रस सूचक सौभाग्य आदि का सल्निवेश आकाश-भाषित से किया जाता है। 
इसका कारण विट्‌ के अतिरिक्त दूसरे पात्र का न होना है । इसमें भ्रधिकतर भारती 
वृत्ति का ही आ्राश्रय लिया जाता है। संध्यज्धों से युक्त संधियों की योजना भी इसकी 
प्रधान विशेषता है । इसकी वस्तु भी कल्पित होती है । उसमें लास्य के दसों अंगों 


१. देखिए 'दशरूपकर्मा ३३३६, ४०, ४१, ४२, तथा घनिक-कृत इनकी टीका का 
हिन्दी श्रनुवाद 'हिन्दी दशरूपक' में ॥ 

देखिए नाद्य-शास्त्र' १८-६३ से १०४५ तक। 

देखिए 'नाट्य-दर्पण” रामचन्द्र -विरचित, पृष्ठ १७७ 

वही । 

देखिए 'ठाइप्स झ्ाफ़ संस्कृत डामा' पृष्ठ ५३ 

चही । 

'रतार्णव सुधाकर' नामक ग्रन्थ में सृच्छक्टिक को सिश्र प्रकरण का सुन्दर 

उदाहरण बताया गया है ।- 


छू दी दृह ८4१ 4० 
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की प्रतिष्ठा भी रहती है ।' नाट्य-शास्त्र में धू्ते चरित्र के आधार पर भाण के दो भेद 
किए हे-- आत्माभूतशंसी : वह जिसमें तायक अपने प्रनुभवों का वर्णन करता है, भ्रौर 
परसंश्रय-वर्णान विश्येप : वह जिसमें दूसरे के अनुभवों का वर्णन किया जाता है । चाट्य- 
शास्त्र से यह भी ध्वनि निकलती है कि भाण एकांकी रूपके है। “काव्यानुशासन' में 
भाण के सम्बन्ध में एक बात और कही गई है । उसके झनुसार इसकी रचना साधा- 
रण लोगों के लिए हुआ करती है । 'नादयदर्पण' में भाण के रस॑-पक्ष पर विदश्येष 
विचार किया गया है। उसके झनुसार भाण शूंगार-रस-प्रधान होता है और वीर तथा 
हास्य गौण होते हैं ।' भाव-प्रकाशनकार ने उसमें केवल श्वंगार का होना ही न्रावश्यक 
माना है ।* उसके श्रनुसार उसमें भ्रन्य रस नहीं होने चाहिए। साहित्यदर्पण के शअनु- 
सार भाण के उदाहरण-रूप में लीला-मधुर नामक रचना ली जा सकती है ।९ 


प्रहसन भाण से मिलता-ज्ञुलता होता है। मिलता-जुनता कहने का आशय 
यह है कि प्रहसन भर भाण दोनों में वस्तु, सन्धि, संब्यंय और लास्य आ्रावि एक 
जैसे होते हैं। नादय-शास्त्र में इसके दो भेद माने गए हँं--शुद्ध शौर संकीर्ण 5 
साहित्यदर्पण्‌कार* ने संकीर प्रहसन में दो अंकों का होना बतलाया है। रसाणंव 
सुधाकर'” का मत सब से अलग है । उसके अनुसार भाण में दस तत्त्व प्रधान होते हैं । 
उनके नाम क़मशः अवगलित, अवस्कन्द, व्यवहार, विध्रलंभ, उपपत्ति, अनृत, विश्ञांति, 
भय, गदुगदवाक्‌ शोर प्रलाप हैं। यहाँ पर स्थानाभाव के कारण इन सबकी व्याख्या 
नहीं हो सकती । इनके लिए मूल ग्रन्थ देखना चाहिए । 


१. “दद्रूपकरम! ३॥४६, ५०, ५१ लास्प के दप्त श्रंगों का वर्णन हिन्दी दशरूपको 
पृष्ठ १५८ पर देखिए 

२. साटय-शास्त्रों ३३१५६,६० 

३... लादय-शास्त्र'ं ३३१६१ में 'एकांगो बहुद्ेष्ट सतत फार्योवुधेभाणः में एकांग के 
स्थान पर एफाॉक होना चाहिए । 
'नाटहय-दर्पेण---रामचन्द्र, पृष्ठ १२७ 

५. उसी प्रंथ में पुष्ठ १३२ पर यह भी लिखा है कि उसमें सभी रस समान भाव 
से रहते हैं। 

६... 'भावप्रकाशम्‌' पृष्ठ २४४ 

७. 'साहित्य दर्पण ६१५३० के नीचे गद्य भाग देखिए । 

८. नाद्य-्शास्त्र' १८१४६ १५० 

६. 'साहित्य-दर्षण' ६५५५ 

१०. 'रसाणँव सुधाकर' शिगभूपाल-लिखित (तिवेद्धम संस्कृत पिरोज् ) 


३० ] सैठ गोविन्ददास अभिनन्दन-प्रन्ये 


दश्रूपकों में से एक रूपक डिम भी है। काव्यामुशासन के भ्रनुसार डिम के 
लिए डिम्व और विद्रोह नामक शब्द भी प्रयुक्त होते है--डिम का श्रथ॑ होता है 
संघात, संघात के भ्र्थ होते एक तो घात व प्रतिघात और दूसरा समूह । में समूह-परक भ्र्थ 
लेने के पक्ष में हें । इसमें नायकों के क्रिया-संघात का प्रदर्शन किया जाता है, इसीलिए 
इसे डिम कहते हैं । डिम में प्रस्तावना श्रादि बातें नाटक के सद्रश ही होती हैं । 
इसका इतिवृत्त प्रसिद्ध होता हैं। केशिकी को छोड़कर उसमें शेप सभी वृत्तियाँ उपनि- 
बद्ध रहती हैं । देव, गंध, यक्ष, राक्षत और महासपं आदि इसके नेता होते हैं । इसमें 
भूत, प्रेत, पिशाच झादि सोलह श्रत्यन्त उद्धत पात्र नियोजित किये जाते हैं । श्रृंगार 
झौर हास्य को छोड़कर शेष ६ रसों की प्रतिष्ठा होती है। इसमें माया, इन्द्रजाल, 
संगम, क्रोघ, उद्श्नांति इत्यादि चेष्टाएँ; सूर्य, चन्द्र, उपराग आदि घटनाएँ प्रदर्शित की 
जाती हैं । इसमें चार श्रंक होते हैं । विमशं को छोड़कर शेप सभी सन्धियाँ भी रहती 
हैं । नाट्य-शास्त्र' में भी डिम के लगभग यही लक्षण वबतलाए गए हैं । अन्य नाट्या- 
चार्यो ने भी उनका समर्थन किया है। भरत मुनि के भ्रनुसार त्रिपुरदाह नामक नाठक 
झाद्श डिम का उदाहरण है। 


वीथी नामक नाट्य-रूप भी कम प्रसिद्ध नहीं है। वीथी का अ्रथं है मार्ग या 
पंक्ति । इसमें संध्यंगों की पंक्ति रहती है इसीलिए इसे वीथी कहा जाता है । इसमें 
अंकों की संख्या भाण के समान ही मानी गई है । इसमें श्वृंगार रस का पूर्ण परिपाक 
न हो सकने के कारण उसकी सूचना दी जाती है। श्रन्य रसों का स्पर्श भी रहता है । 
श्रृंगार रस के श्रौचित्य विधान के लिए कंशिकी वृत्ति की योजना की जाती है । 
इसमें संधियों के अंग भाण के सह ही नियोजित किये जाते हैं । प्रस्तावना के बंता- 
लाए हुए उद्धापक इत्यादि अंगों की निवन्धना भी होती है | इसमें पात्र दो से अधिक 
नहीं होते ।' नाद्य-शास्त्र में भी वीथी के प्रायः ये ही सब लक्षण बतलाए गए हैं । 
उसमें इतना और स्पष्ट कर दिया गया है कि वीथी में तेरह वीथ्यंगों की योजना 
अ्रवश्य की जानी चाहिए । मालविका नामक रचना वीथी का उदाहरण मानी 
जाती है । 


समवकार भी एक रूपक है । इसमें कई नायकों के प्रयोजन एक साथ समव- 
कीर्ण रहते हें, इसीलिए इसे समवकार कहते हैं । नाटक के सह इसमें -भी आमुख 


'काध्यानुशासन--हेमचन्द्र, पृष्ठ ३२२ 

'नादय-श्ास्त्र' में डिम के लक्षण देखिए १८१३४ से लेकर १४० 
'दशरूपकर्ा ३३६८, ६६ 

ज्ाट्य-शास्त्रं १८॥ १५५, १५६ 
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आदि का विधान रहता है । उसका इतिवृत्त पौराणिक देवताओं तथा राक्षसों से 
सम्बन्धित होता है । विमर्श संधि को छोड़कर शेप सभी सन्धियों की योजना की जाती 
है । वृत्तियों में कैशिकी का प्रयोग प्रधान रहता है। इसमें धोरोदात्तादि ग्रुश-सम्पन्न 
बारह तायक होते हैं । उनके फल भी पृथक्‌-पृथक होते हैं। उनमें वीर रस की 
प्रधानता होती है | इसमें अंक केवल तीन ही रहते हैं। तीन कपट,' तीन श्यृंगार, 
झौर तीन विद्रवों' की योजना के कारण समवकार अन्य रूपकों से बिल्कुल भिन्न होता 
है । इसमें सन्वियों का नियोजन भी एक विश्येप क्रम से किया जाता है । पहले अंक में 
मुख और प्रतिमुख इन दो संधियों से युक्त बारह नाड़ियों का होना आवश्यक समझा 
जाता है। दूसरे अंक में चार भौर तीसरे अंक में दो नाड़ियों की योजना की जाती 
है । इसमें वीथ्यंगों का सन्निविश भी रहता है। दशरूपक के भ्रनुसार समवकार के 
लक्षण यही हैं । दशरूपककार ने नाट्य-शास्त्र का ही अनुगमन किया है। श्रतएव 
दोनों के लक्षणों में कोई परस्पर मतभेद नहीं है। भावप्रकाशम्‌ भोौर साहित्यदपंण" 
में संधियों के नियोजन का क्रम कुछ और अधिक स्पष्ट कर दिया गया है। उनके अनु- 
सार पहले में दो, दूसरे में तीन भौर तीसरे में विमर्श को छोड़कर शेप सभी संधियों 
की योजना की जाती है । 


व्यायोग उस रूपक को कहते हैं जिसका इतिवृत्त प्रख्यात हो भौर नायक 
धीरोदात्त हो । इसमें गर्भ भर विमर्श इन दो सन्धियों को छोड़कर शेष तीन सन्धियों 
की योजना की जाती है। डिमके सहश इसमें रस भी प्रदीत्त रहते हैँ । इसमें स्त्री- 
निमित्तक संग्राम दिखाने की प्रथा नहीं है । यह एकांकी रूपक है | इसमें केवल एक 
दिन की घटनाएं ही चित्रित की जाती हैं ।$ वाट्य-शास्त्र के अनुसार इसका नायक 
कोई देवी पुरुष या राजा होना चाहिए ।? काव्यानूश्चासन से यह भी पता चलता है 
कि इसमें नायिकाएँ नहीं होतीं ।” यदि स्त्री पात्रों को लाना ही चाहें तो दो-एक 
दासियों की श्वतारणा की जा सकती है । 
१, तीन कपटों के नाम इस प्रकार हैं-वस्तुस्व भाव-कृत, देव-कृत और अरि-कुत -- 
देखिए हिन्दी दशरूपक, पृष्ठ १६३ 
२. तीन घर्मो' के नाम क्रमशः घ्म-पश्लंगार, धर्य-शुंगार भौर काम-शुंगार हैं। 
देलिए वही प्रन्थ । 


३. तोम विद्रव इस प्रकार हैं-वगरोपरोध-कृत, युद्ध-कृत, वातारिव-कझृत । देखिए वही । 
४. 'दशरूपकर्म' ३६८, ६६ 

५. 'साहित्य-द्पण” ६१४३२, ५३३ 

६. 'दशरूपकमों ३३६०,६१ ७. वाद्यनशार्स्मा १८१३५, १३६, १३७ 

प. काव्यानुशासन' हेमचन्ड्, पृष्ठ ३२३ ६.वही । 


३२ | सेठ गोविन्ददास श्रभिननन्‍्दन-मन्य॑ 


अंक नामक रूपक में कथावस्तु तो प्रर्यात ही होती है कितु कवि अपनी 
कल्पना से उसको विस्तृत कर देता है। करुण रस की प्रघानता होती है । साधारण 
वर्ग के पात्र होते हैं, नायक भी कोई साधारण व्यक्ति ही बनाया जाता है। इसमें 
स्त्री पात्र भी कई होते हैं भौर उन स्त्री पात्रों का उसमें विलाप दिखलाया जाता है ।' 


ईहामृग नामक रूपक की कथा-वस्तु मिश्र श्रर्थात्‌ प्रस्यात और कवि-कल्पित 
दोनों ही होती है | इसमें चार झंक भौर तीन सन्धियाँ होती हैं । नायक और प्रति- 
नायक दोनों की कल्पना उसमें की जाती है | एक मनुष्य होता है और दूसरा देवी 
पुरुष | दोनों ही व्यक्ति इतिहास-प्रसिद्ध होते हैं। प्रतिनायक का घीरोदात्तः होना 
आवश्यक होता है । कार्य-ज्ञान के उलट फेर से अनुचित कार्य किया करता है। कभी- 
कभी न चाहने वाली दिव्य स्त्री के अपहरण इत्यादि के द्वारा चाहने वाले नायक का 
ज्ुंगाराभास भी कुछ-कुछ प्रदर्शित करना चाहिए । किसी वहुत बड़ी उत्तेजना की 
स्थिति को लाकर किसी बहाने से युद्ध का टल जाना भी दिखाना चाहिए | महात्मा 
के वध की स्थिति उत्पन्न करके भी उसका वध न करवाना सफल कलाकार का लक्षण 
होता है।' संक्षेप में दशरूपकों के लक्षण वर्शित किए गए अब्र उपहूपकों पर 
विचार करेंगे । 

उपरूपक नृत्य के भेद माने जाते हैं । इन उपरूपकों का वर्णन न तो नादय- 
शास्त्र में मिलता है और न दशरूपक में ही । दशहूपक के टीकाकार घनिक ने प्रधंग- 
वश केवल सांत उपछपकों का निर्देश किया है! । उनके नाम क्रमश: इस प्रकार हैं-- 
डोम्बी, श्रीगदित, भाण, भाणी, प्रस्थान, रासक श्रौर काव्य । कीथ के अनुसार 
ताट्य-शास्त्र में भी लगमग पन्द्रह उपकपकों का यतुक्षिचित परिवत्तंन के साथ वर्णांन 
मिलता है । हाल का मत भी कीथ से मिलता हुलता है । उसने लिखा है कि नाठ्य- 
शास्त्र में हमें बहुत से ऐसे पारिभाषिक शब्द मिलते हैँ जिनका विकास वाद में रूपकों 
के भ्रभिधान से हो गया है ।' उपरझूपकों के नामों का सर्वेप्रथम उल्लेख हमें श्रग्नि- 
पुराण में मिलता है ।* किन्तु इसमें केवल सत्रह भेदों के नाम ही दिए गए हैं ।* 
१. 'दशरूपकर्सा १८।७०, ७१ 
२. 'दशरूपकर्सा ३७२, ७३, ७४, ७५ 
१. देखिए 'दशरूपकर्' १६ की घनिक-कृत टीका 
४. देखिए कीय-छृत संस्कृत ड्रामा ३४६ 
४५. 'दशरूपकर्म हाल-पृष्ठ ६ 
६. '“पग्निपुराण ३२८ प्रध्याय 
७. वही 
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इनके स्वरूप की व्यास्या भी नहीं की गई है । वे क्रमश: इस प्रकार हँ--तोटक, 
नाटिका, सट्टक, शिल्पक, कर्ण, दुर्मल्लिका, प्रस्थान, भारिकका, भाणी, गोण्ठी, 
हल्लीशक, काव्य, श्रीगदित, नाद्यरासक, रासक, उल्लोप्यक और प्रेक्षण । भावध्रकाशम्‌ 
में बीस उपख्पकों का उल्लेख किया गया है। उनके नाम हैं. क्रमशः तोटक, नाटिका, 
गोष्ठी, संलाप, शिल्पक, डोम्बी, श्रीगदित, भाणी,काव्य, प्रेक्षणक, सट्टकम, नाट्यरासकम, 
रासक, उल्लोप्यक, हल्लीश, दुम्म॑ल्लिका, मल्लिका, फल्पवल्ली और पारिजातक । 
इनमें से उन्नीस के स्वरूप की व्याख्या तो इस ग्रन्थ में की गई है किन्तु सट्टक की 
व्याख्या करना किसी कारण से ग्रन्यकार भूल गया है। नाद्यदर्पण' में केवल चौदह 
उपरूपक ही मिलते हैं उनके नाम क्रमशः: सट्टक, श्रीगदितमभ्‌, दुर्मीलिता, गोष्ठी, 
हल्लीशक, नत्तंनक, प्रेक्षणक, रासक, नादयरासक, काव्य, भाणक, झौर भाशिका हैं । 
साहित्य-दपंणकार' ने केवल भरठारह उपशझ्पक ही माने हैं। भ्राजकल_ उसी का मत. 


प्रचलित है। उसके द्वारा गिनाएं गए उपरूपकों के नाम इस प्रकार हँ--नाटिका, 
तोटक (चोतक), गोष्डी, सटूटक, नाट्यरासक, प्रस्थानक, उल्न्राप्य, काव्य, प्रेक्षणकम, 
रासकम्‌, संलापकुमु, श्रीयदितम, शिल्पकम, विलासिका या विनायिका, दुम्मल्लिका, 
प्रकरशिका, हलल्‍्लीश भौर भारिका । उपरूपक सम्बन्धी उपयुक्त उल्लेखों को यदि 
ध्यानपूर्वंक देखा जाय तो प्रकट होगा कि उपरूपकों की संख्या वीस से भी प्रधिक 
थी। “भावप्रकाशम! में जो बीस उपरूपक गिनाए गए हैं उनमें श्रग्निपुराण का करण 
नाद्यदर्पण का नत्तंनक, साहित्यदर्पण का विलासिका, शौर प्रभिनवगुप्त द्वारा संके- 
तित तीन प्रकार सम्मिलित नहीं हैं। “भावप्रकाशम्‌! की सूची में यदि ये छह झौर 
जोड़ दिए जाएं तो उपरूपकों की संख्या छुब्बीस हो जायेगी । विस्तार- भय से यहाँ 
प्रसिद्ध उपख्षकों की स्वरूप-व्याख्या ही की जा रही है । 





भरतमुति ने नाटिका का उल्लेख 'ताटी' नाम से किया है। उनके मतानुप्तार 
नाटी की उत्पत्ति नाटक और प्रकरण के योग से हुई है । साहित्यदर्पण में इसे स्वतन्त 
उपरूपक माना गया है । इसमें स्त्रो पात्रों की बहुलता होती है, चार श्रंक होते हैं, 
झौर सांग-मधुर लास्यों का विधान रहता है। यह श्ंगार-प्रधान रचना होती है, इसमें 
राजा ही नायक हो सकता है ; क्रोध, सन्धि श्रौर्‌ दंभ भादि भावों का चित्र किया 
जाता है । कोई सुलक्षणा स्त्री इसकी नायिका होठी है ।' श्रभिनवगुप्त ने भरतमुनि 
१. 'ताटब-दर्षेश! पृष्ठ २१३ 
२. तसाहित्यदर्पण' में ६५४५२ से लेकर ६४७६ तक (ईसवी १६३४ कलकत्ता 
जीवानंद विद्यासागर) 


है. 'नाटब-शास्त्र (जी० भो० एस०) भाग २ पृष्ठ ४३४५, ४३६। 
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के नाटिका सम्बन्धी लक्षणों की व्याख्या करते हुए लिखा है कि आचार्य के मतानुसार 
नाटिका में दो नायिकाएँ होती हैं ॥ एक स्वकीया 'देवी” होती है भौर दूसरी कोई 
उच्च कुल की सुन्दरी होती है । क्रोध, प्रसादव ओर दम्भादि से देवी (पटरानी) का 
संकेत किया गया है, और रति-संभोगादि से दूसरी नायिका का। दशरूपककार ने 
भरतक्त लक्षणों का ही विस्तार किया है । उसमें लिखा है कि नाटिका में कथा-वस्तु 
तो नाटक से लेनी चाहिए और नायक प्रकरण से । अपने लक्षणों से वह शंगार-रस 
परिपूरित होनी चाहिए | नाटिका एक अ्रंक से लेकर चार अंक तक की हो सकती है। 
उसमें-स्त्री पात्रों की अधिकता रहती है । कंशिकी वृत्ति का प्रयोग श्रावश्यक समभा 
जाता है। इसमें दो नायिकाएँ दिखाई जाती हँ--एक ज्वेष्ठा और दूसरी मुग्धा। 
ज्येष्य नायक की विवाहिता रानी होती है | वह स्वभाव से प्रगल्म, गम्मीर और 
मानिनी होती है । नायक उसके आधीन होता है । वह अपनी दूसरी प्रेमिका से 
(जो कि मुग्धा नायिका होती है) उसकी इच्छा के बिना समागम भी नहीं कर सकता । 
इसीलिए नायक को मुग्वा नायिका से मिलने में थोड़ी कठिनता रहती है। यह मुग्घा 
नायिका दिव्य और परमसुन्दरी होती है। अन्तःपुर में संगीत श्रादि कलाझों का 
भ्रम्यास करते हुए वह नायक को हर समय श्रुतिगोचर श्र दृष्टिगोचर होती रहती 
है जिससे नायक का अनुराग उसके प्रति दिन-प्रतिदिन बढ़ता जाता है ।' भावप्रकाश- 
कार ने नाठिका में विदूषक का होना भी वतलाया है। संस्कृत साहित्य में प्रियदर्शिका, 
विद्धशालमंजिका श्रादि नाटिकाएँ बहुत प्रसिद्ध हैं । 


नाटिका के सहश ही प्रकर्शिका भी होती है । दोनों में श्रन्तर केवल इतना है 
कि नांटिका में राजकीय प्रणय का वर्णन होता है शौर प्रकशिका में व्यापारियों के 
प्रेम का । प्रकरिंका के शेष लक्षण नाटिका के सहश ही होते हैं ।* 


प्रोटक कुछ आचर्यों के द्वारा नाटक का ही एक भेद माना गया है | जब 
नाटक में लोकिक झौर अ्रलौकिक तत्त्वों का सम्मिश्रण होता है तथा विदूषक का 
श्रभाव रहता है तव उसे त्रोटक कहते हैं ।' साहित्यदपंणकार “भावप्रकाशम्‌' के लेखक 
के इस मत से कि चोटक में विवृषक नहीं होना चाहिए, सहमत नहीं हैं । उनके 
झनसार चोटक में विदृषक्र का होना परमावश्यक होता है ।* भावप्रकाशकार के 
१. 'दशरूपकर्म ३॥४३, ४४, ४५॥ 
२. 'नाटचर्र्पण' रामचन्द्र ओर गुरचन्द्र लिखित पृष्ठ १२२ 
३... भाषष्रकाशम्‌' पृष्ठ २३८४-१४ 
४. 'साहित्यवर्पण! जीवानन्द विद्यासागर द्वारा सम्पादित (१६३४ कलकत्ता) ६५५८ 
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अनुसार इसमें नौ अंक तक हो सकते हैं) | मेनका, नहुष, विक्रमोर्वशीयम्‌ झ्रादि सफल 
श्रोटक हैं ।* 


भावप्रकाशकार ने सट्ठक को भी नाटक का ही एक प्रकार माना है। नाटक 
का यह प्रकार नृत्य पर श्राधारित कहा गया है। इसमें केशिकी और भारती वृत्तियाँ 
प्रधान रहती हैं । संधियाँ इसमें नहीं होती हैं । मागधी, शौरसेनी प्राकृतों का प्रयोग 
किया जाता है। इतमें अ्रंक नहीं होते हैँ, किन्तु फिर भी यह चार भागों में विभाजित 
किया जाता है ।'* 


भारा और भाणरिका ये दोनों उपरूपक परस्पर मिलते-जुलते हैं। दोनों में 
केवल इतना भ्रन्तर होता है कि एक तो स्वरूप और स्वभाव से उद्धत शोर दूसरा 
मसृण होता है । भारा की कथावस्तु हरिहर, भवानी, स्कन्‍्द श्र प्रमथाधिप से 
सम्बन्धित होती है । क्रिया-व्यापार का वेग इसमें बड़ा तीत्र रहता है। इसमें राजा 
की प्रशरितयाँ भी रहती हैं ओर संगीत का प्राघान्य भी रहता है । 


'भावप्रकाशम्‌' में डोम्बी या डोम्विका का उल्लेख किया गया है । इसमें एक 
अंक होता है, कंशिकी वृत्ति होती है, वीर या शंग।र का परिपाक दिखाया जाता है ।* 
कुछ लोग डोम्बी को भारिका का ही दूसरा नाम मानते हैं ६ भ्रथिकांश शभ्राचार्यो ने 
इन्हें अलग-अलग माना है ।? 

रासक की स्वरूप व्याख्या भी 'भावप्रकाशम्‌' में विस्तार से की गई है । उसके 
अनुसार उसमें एक अंक, सुश्लिप्ठ नांदी, पाँच पात्र, तीन संधियाँ, कई भाषाएँ, कैशिकी 
झोर भारती वृत्तियाँ, सभी वीथ्यंग, प्रसिद्ध नायक और नायिकाएँ भ्रादि का होना 
झावश्यक होता है ।* भावश्रकाशम्‌ के इन सभी लक्षणों को साहित्यदर्पणकार ने भी 


१५. भाव-प्रकाशम्‌' पृष्ठ -२३४।४-१४ 

२. वही 

३, “सावप्रकाशम्‌ पृष्ठ २६६ 

४. अभिनवगुप्त की नाद्य-श्षास्त्र की टीका देखिए 'ठाइप्स श्राफ़ संल्कृत ड्रामा 
पृष्ठ १०५६ 

५. 'दाइप्स श्राफ़ संस्क्ृत ड्रासा, पृष्ठ १०८ 

६० वही पृष्ठ १०६ 

७. चही पष्ठ १०६ 

प्* भाषप्रकाशम' पृष्ठ २६५- 
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मान्यता दी है ।' 

नाट्यरासक की कुछ श्रपनी अलग विश्येपताएँ होती हैं । साहित्यदपंण के 
अनुसार उसमें एक अंक, वहुताल-लय-स्थिति, उदात्त नायक, उपनायक, श्वंगार और 
हास्य रसों, वासकसज्जा नायिका और लास्यांगों का नियोजन रहता है। 


ऊपर हम सट्टक, भाण, भारिका, डोम्वी, रासक, नाट्यरासक श्रादि प्रसिद्ध 
उपहूपकों का स्पष्टीकरण कर आाये हैं । संस्कृत नाट्य-शास्त्र में इनके श्रतिरिक्त गोष्ठी, 
उल्लाप्य, काव्य, प्रेक्षण, श्रीगदितम, विलासिका नामक छुछ अप्रसिद्ध एकांकी रूपकों 
का उल्लेख भी पाया जाता है। गोष्ठी' में नोद्स सामान्य पुरुषों और पाँच-छह 
सामान्य स्त्रियों की भाव-भंगिमाएँ चित्रित की जाती हैं। उल्लाप्यो युद्ध-प्रघान होता 
है । पृष्ठभूमिक संगीतः इसका प्रमुख लक्षण माना जाता है। काव्य हास्यरस प्रधान 
होता है। ह्विपादिका, भग्नताल आदि विविव प्रकार की संगीत-विधाओं का इसमें 
विधान रहता है। प्रेक्षण' में सूत्रधार महीं रहता | नानदी और प्ररोचना नेपथ्य के 
पीछे से विहेत की जाती है। श्रीगदितः की कथा में सर्वत्र श्री शब्द का प्रयोग 
रहता है । कुछ लोगों के अनुसार उसमें श्री को गाते हुए भी प्रदर्शित किया जाता है । 
हल्लीश्* कंशिकी वृत्ति तथा नृत्य और संगीत से सम्पन्न होता है । 


प्रस्थानक* दो अंकों का उपहपक होता है। घविक के अनुसार यह नृत्य का 
एक प्रकार मात्र है। इसका नायक कोई दास या हीन व्यक्ति होता है। संलापक में 
एक से लेकर चार अंक तक होते हैं। शिल्पक्र रस-प्रधान चार अंकों का उपरूपक 
होता है। दुर्मेलिका” में भी चार ही अंक होते हैं । इन अंकों का विधान एक विश्येप 
क्रम से किया जाता है । पहला अंक तीन नाड़ियों का, दूसरा पाँच नाड़ियों का, तीसरा 
छह नाड़ियों का और चौथा दस नाड़ियों का होता है । प्रसिद्ध उपलख्पक इतने ही हैं । 
शेष उपरूपक न तो बहुत प्रसिद्ध ही हैं और न संस्कृत साहित्य में उनके उदाहरण 


१. 'साहित्यदर्पए' जीवानन्द विद्यासागर द्वारा सम्पादित, ६५५६- 
२ 'साहित्यदर्पण' ६ा५५६- 

३. 'साहित्यदर्पण' ६॥५६३- 

४. 'साहित्यदर्पण” ह॥५६४. 

४« 'साहित्यदर्पणश! हा५६५- 

६- 'साहित्यदर्पएँ! ६॥५६८, ५६६- 

७. 'साहित्यदर्पण! दाश७४. 

मे साहित्यदर्पए ६॥५६२- 

६. 'साहित्यदर्पण! ६१५७. 
१० 'साहित्यदर्पण! ६५७२ 
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ही मिलते हैं। इस कारण से हम यहाँ पर उन सब के स्वरूप की व्याख्या नहीं कर 
रहे हैं । 

इस प्रकार हम देखते हैं कि संस्कृत नाट्य-शास्त्र में पक तथा उनके भेद- 
प्रभेदों का बड़े विस्तार से विवेचन किया गया है। उपर्युक्त भेद-प्रभेदों को देखने के 
पश्चात्‌ स्पष्ट रूप से कहा जा सकता है कि भारतीय नाट्य-कला एकांगी नहीं है । वह 
न॑ तो केवल श्रादर्श-प्रधान ही है श्रौर न केवल यथार्थ-मूलक ही । भादर्श भ्रौर यथार्थ 
का सुन्दर समत्वय जितने रमणीय रूप में हमें यहाँ दिखाई पड़ता है उतना शायद ही 
किसी अन्य कला में दिखाई पड़े । उसमें हमें सम्पूर्ण जीवन की, सम्पूर्ण मालवों की 
हृदय-गाथा प्रतिविम्बित मिलती है। सच तो यह है कि समुद्धता, स्वाभाविफत्ा, 
सजीवता आञावि सभी हृष्टियों से विश्व में घह वेजोड़ है । 





संस्कृत नाट्च-शास्त्र में कथा-वस्तु का विवेचन 
--शो० बलदेव उपाध्याय 


(१) 


संस्क्ृत नाट्य-श्षास्त्र में कथा-वस्तु के स्वरूप तथा महत्त्व का विवेचन बड़ी 
सूक्ष्मता के साथ किया गया है। नाठक की रचना केवल किसी क्षरिए_क भावना की 
तृप्ति के उद्दं इ१ से नहीं की जाती, प्रत्युत उसका प्रयोजन नितान्त गम्भीर, व्यापक 
तथा सार्वभोम होता है। नाट्य” का स्वरूप ही है--लोकवृत्तानुकरण अर्थात्‌ संसार 
में विद्यमान चरित्र तथा वृत्तान्त का अनुकरण । फलतः उसका नाना भावों से सम्पन्न 
तथा नाना अवस्थान्तरात्मक होना स्वाभाविक है । भारतीय आचार्य नाटक के इतिवृत्त 
को किसी सीमित चहारदीवारी के भीतर वन्द करने के पक्षपाती नहीं हैं । नाटक का 
दरवाज़ा प्रत्येक कथा-वस्तु के प्रवेश करने के लिए सदा खुला रहता है । आधुनिक 
पाध्चात्य नाटकों की कथा-वस्तु से इसकी तुलना करने पर इस विलय का महत्त्व स्वत 
हृदयंगम हो सकता है| प्रगतिशील नाटकों की कथा-वस्तु एकाकार होती है । वह किसी 
धनी-मानी अधिकारी के द्वारा पदाक़ान्त तथा उत्पीड़ित मानव की कहानी होती है । 
यही स्वर प्रत्यक्षतः या अनुमानतः प्रत्येक पाश्चात्य नाटक के कथानक में गूजता हुआ 
सुनाई पड़ता है, परन्तु भारत में नाटक का आदर्श महान है तथा महनीय है । वह 
किसी वर्ग की स्वार्थमुलक प्रवृत्तियों को अग्रसर करने का साधन नहीं है, प्रत्युत उसका 
प्रभाव भारतीय समाज के प्रत्येक स्तर पर समान-भावेन पड़ता है । वह मानव-जीवन 
की द्ाइवत प्रवृत्तियों को स्पर्श करने वाला एक सार्वमौम सावन है। भरत के नाटच- 
शास्त्र का गम्भीर अनुशीलन हमें इसी तथ्य पर हठात्‌ पहुँचाता हैः--- 





एतद्‌ रसेपु भावेषु सर्वेक्मक्रियासु च 
सर्वोपदिशजननं नाट्यमेतद्‌ भविष्यति ॥ 
ताटघ-शास्त्र १११० 


नाटक लोक के स्वभाव का अनुकरण है और लोक का स्वमाव एकरस नहीं 
होता । वह सुख तथा दुःख का अनमिल घोत है जिसमें कमी सुख अपनी नितान्त 
आह्वादकता के कारण चित्त को झ्राकृष्ट करता है, तो कभी दुःख अपने विपादमय 
वाणों के द्वारा मानव-हृदय को बेघता है । संस्कृत नाठक की कथा-वस्तु दोनों को अपना 
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आधारपीठ बनाती है । इसलिए संस्कृत नाटककारों पर दोषारोपण करना कि बे 
केवल मानव-जीवन के सुखमय चित्रों के ही आलेख्यकर्ता थे और इसीलिए वे जीवन 
के सच्चे व्याख्याता न थे एकदम भ्रज्ञानमूलक है, इस भ्रान्त धारणा का निराकरण 
नितान्‍्त श्रे यस्कर है । 


सुखान्त होना संस्कृत नाटक की अव्यावहारिकता का चिह्न नहीं है। भारतीय 
माटक नाटब-शास्त्रीय विधि-विधानों का पालन करता हुआ जीवन का एकांगी चित्रण 
प्रस्तुत नहीं करता; वह भारतीय जीवन का पूर्ण तथा सार्वभौम चित्रण करता है। संस्कृत 
के नाठकों में दुःख का, मानवीय क्लेश तथा कमज़ोरियों का चित्रण होता है, परन्तु 
कहाँ ? नाटक के आदि में अथवा मध्य में, पर्यंवसान में नहीं । भवशूतति के उत्तरराम- 
चरित से बढ़कर मानव-क्लेश, वेदना तथा परिताप और पद्चात्ताप का चित्रण करने 
वाला दूसरा नाटक नहीं हो सकता । अन्त में सुखपर्यवसायी होने पर भी वह राम श्ौर 
सीता जैसे मान्य व्यक्तियों के दुखद जीवन की विषम परिस्थिति की वेदनामयी 
अभिव्यक्ति है। संस्कृत का नाटककार भरत के आदेशों का अक्षरशः: पालन करता है 
और भरत का आदेश है कि सुखदु:खात्मक लोक-दशा का चित्रण नाटक में नितान्त 
आवश्यक होता हैः-- 
अवस्था या तु लोकस्य सुखदुःखसमुद्भवा 
साना पुरुष संचारा नाटके सम्भवेदिह ॥ 
--भरत नाट्य-शास्त्र २१४१२१ 


इसीलिए कथावस्तु में स्वभाव, सर्वेरस, सर्वकर्मो की प्रवृत्तियों तथा नाना 
- अवस्थाओं का संविधान आवश्यक माना गया है-- 

स्वभाव: सर्वरसेः सर्वेकर्मप्रवृत्तिनि: ।॥ 
नानावस्थानन्तरोपेतं॑ नाटक संविधीयते ॥ 


(२) 


दर्शकों के हृदय में रस का उन्मेष, रस का उन्मीलन सिद्ध करना भारतीय 
नाटककार का चरम लक्ष्य होता है और इसी लिए वह पद्चिमी नाट्यकारों को भाँति 
व्यापार! को नाटक का स्वेस्व नहीं मानता । इस तथ्य को हृदयंगम करन। संस्कृत 
नाटकों की कथा-वस्तु के विवेचन के लिए नितान्त झ्रावश्यक है। भारतीय ललित कला 
का उ्ंश्य यह नहीं रहता कि वह अपनी चिन्तित वस्तुओं के रूप तथा आकृति को 
यथार्थ रूपेणा अंकित करे, प्रत्युत वह दर्शकों के हृदय पर आध्यात्मिक भावना, सौंदर्य 
की कमनीय छाप डालने में ही अपने को छृतार्थ समझती है । नाठक की कथा-वस्तु 


“--वही, २११२६ 
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चुननें तथा सजाने का यही उदय कवि के सामने रहता है। इसीलिए कथा-इस्तु को 
उदात्तता के ऊपर प्रतिप्ठित होना चाहिए, श्रुद्रता के लिए यहाँ कोई क्यान नहीं। 
रामायण तथा महाभारत को कथा-वस्तु के लिए उपजीव्य होने का रहस्य इसी तथ्य 
में अन्तनिहित होता है। ये दोनों काव्य भारतीय दृष्टि से ही उदात्त, उन्नत तथा 
भौदायंपूर्णा नहीं हैं, प्रत्युत मानवता की दृष्टि से भी इनके कथानकों का महत्त्व 
नितान्त उच्च है। रामायणीय नाटकों की कया-वस्तु की एकरूपता के वियय में प्रसन्न 
राघव' के कर्ता जयदेव का यह प्रतिनिधि उत्तर सचमुच मार्मिक तथा सत्य है। 
रामकथा का आश्रयण कवियों के प्रतिमा-दारिद्रय का सूचक नहीं हैं, प्रत्युत मर्यादा- 
पुरूपोत्तम रामचन्द्र के महनीव गुणों का यह अवशुण है :-- ह 


स्वसूक्तीनां पात्र रघुतिलकमेक कलपतां 
कदोनां को दोष। स तु गुणगणानामदगुणः ॥ 
(प्रसन्षराधद की प्रस्तावना) 


'ओऔदात्यां की कसौटी 


“उदात्तता' की यह कसोटी नाटकों के ही लिए नहीं होती, प्रत्युत उन 'प्रकरणों' 
के लिए भी जहाँ नाटककार कथा-वस्तु के चुनाव में अपनी कमनीय कल्पना का पूरा 
साम्राज्य पाता है। इस प्रकार 'कथा-वस्तु' को रस-निर्मर बनाने में कवि के लिए 
दो प्रावश्यक साधन होते हैं : झोदात्य और शभ्रौचित्य । 


नाटकीय कथा-वस्तु के विवेचन के अवसर पर उसका “झोदात्यां कमी नहीं 

भ्रुलाया जा सकता । नाठक में ज्य गार श्रथवा वीर रस का प्राधान्य रहता है भौर इसी 
लिए प्रेम अ्रथवा युद्ध का वर्णन कथानकों में होता है । प्रेम की उदात्तता पर आग्रह 
होना स्वाभाविक है । संस्कृत का नाठककर्ता केवल मनोरंजन के लिए. अपने रूपकों 
का प्रणयन नहीं करता, प्रत्युत समाज से स्पर्श करने वाली घटनाओं का चित्रण कर 
उसके स्तर को उदात्त बनाने की भावना से भी प्रेरित होता है ओर यहीं झोदात्य का 
महत्त्व आता है। 'प्रहतन' तथा 'भार! में हास्य रस का पुट रहता है, परन्तु यहां 
छुद्रता, हीनता या छिछोरेंपन के लिए महनीय प्रहसनों में स्थान नहीं होता । वस्तु 
की रचना में प्राचीनता की दुहाई नहीं दी जाती, बल्कि कवि कौ प्रौढ़ अतिभा के 
लिए पूरा मदान खाली रहता है परन्तु उसमें एक हो अंकुश होता है और वह है 
ओदात्य तथा ओऔचित्य का । 'धर्माविरुद्ध काम' भगवान्‌ की एक भव्य विश्वृतर है और 
इसीलिए संस्कृत की कथा-वस्तु काम के पल्‍्लवन में घर्म से संघर्ष को सहन नहीं कर 
सकती । पुरुपार्थत्रयी में धर्म का स्थान सबसे ऊँचा माना ही जाता है और इसीलिए 
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झर्थ और काम दोनों के धर्म के साथ सामंजस्य स्थापित कर चलने की व्यवस्था हमारे 
झाचार्यों को श्रभीष्ट है। भर्थकामी चित्रण कथा-वस्तु में मिलता है, परन्तु घर्म की 
मर्यादा का उल्लंघन करके नहीं, प्रत्युत धर्म के नियन्त्रण में रह कर ही । इसलिए 
संस्कृत में प्राधुनिक प्रकार के 'समस्या नाटकों' का भरभाव है, परन्तु उसमें शाइवत 
समस्याओं के सुलझाने का खुल कर प्रयत्न है। 


(३) 
कथावस्तु में शऔचित्य 


श्ौदात्य के अनन्तर औचित्य का महत्त्व समझना बड़ा जरूरी होता है । 'काव्येपु 
नाठकं रम्यम्‌' की युक्तिमत्ता के लिए भरत ने भौचित्य को प्रधान सहायक माना है। 
नाटक तो कवि के हाथों 'भौचित्य' निर्वाह का एक महनीय श्रस्त्र है जो श्रपनी 
उचितरूपता के कारण ही-कथा-वस्तु के साथ पात्र, भाव तथा भाषा के भौचित्य के 
हेतु--दर्शकों के हृदय पर गहरी छाप डालता हैं। भरतमुनि का श्रादेश है-- 


वयोध्नुरूपः प्रथमस्तु वेषः 
वेषानुरूपइच गतिप्रचारः । 
गतिप्रचारानुगतं हि पाठ्य॑ 
पाठ्यानुरूपोइमिनयह्च कार्य: ॥ 
(नादुय-शास्त्र १४६८) 


कथा-वस्तु के लिए भौचित्य का मण्डन प्रधान प्रसाधक होता है । ऐसी कोई 
कथा या उसका प्रंश जो नायक के चरित्र को गहँणीय या निनन्‍दनीय बनाने में हेतु 
बनाता है कथमपि ग्राह्म नहों होता | घनंजय का झादेश है-- 


यत्‌ तत्नानुचित किज्चिन्तायकस्य रसस्य वा। 
विरुद्ध तत्‌ परित्याज्यमन्यया वा प्रकत्पयेत्‌ 
-“देशरूपक ३॥२२ 


कथा-वस्तु मात्र में सायक या रस का विरोधी अंश या तो सर्वेथा त्याज्य 
होता है भ्रथवा उसकी श्रन्यथा प्रकल्पना होती है। ध्यान देने की वात है कि नाटठक- 
कार 'इतिवृत्त', प्राचीन ऐतिहासिक कथानक, को पूर्णतया चित्रित कर (जैसा वह 
इतिहास में प्रसिद्ध होता है) श्रपने कत्तेंव्य का निर्वाह नहीं करता, प्रत्युत वह उसके 
भनुचित अंशों को काट-छाँट कर उसे रसपेशल वना डालता है । इसलिए तो आझानन्द 
वधंन की यह गम्भीर उक्ति है :-- 


४२ ] सेठ गोविन्ददास श्रभिननन्‍्दन-पन्य 


"काव्य प्रबन्ध की रचना करते समय कवि को सब प्रकार से रस-परतन्त्र होना 
चाहिये । इस विषय में यदि इतिवृत्त में रत की घनुकुछ स्थिति न दीख पड़े, तो उस्ते 
तोड़ कर भी स्वतन्त्र रूप से रसानुकूल प्न्य कथा की रचना करनी चाहिये। कवि के 
इतिवृत्त सात्र के निर्वाह से कुछ भी प्रयोजन सिद्ध नहीं होता । उसकी सिद्धि तो इतिहास 
से हो ही जाती है ।" 

नहि फवेरितिवत्तमात्रनिरवाहिए किब्चित्‌ प्रयोजनम्‌ । इतिहासादेव तत्‌ 
सिद्धे : ॥ 

(जैसे मायुराज-कृत उदात्तराघव) 


इसी तथ्य को लक्ष्य में रखकर अ्रनेक राम-नाटकों में, कपठ के द्वारा 'बालिवर्धा 
का राम के चरित्र पर लांछन-रूप होने से एकदम परिहार ही कर दिया गया है । 
भवभूति के 'वीर-चरित' में रावण के सहायक होने के कारण वालि मारा गया; 
इस प्रकार कथा में उचित परिवततेन कर दिया गया है । निष्कर्प यह है कि कथा-वस्तु 
की रसपेशलता तथा रस-निर्भमरता के निमित्त उसे उदात्त तथा उचित बनाने का 
नाट्य-शास्त्रीय उपदेश गम्भीर तथा मौलिक है । 


कथा-वस्तु की रसात्मिकता वर नाट्य-शास्त्रीय ग्रन्थों में विशेष ज़ोर दिया गया है 
अवद्य, परन्तु उसमें भी श्लोचित्य की सीमा का अतिक्रमण कथमपि न्याय्य नहीं होता । 
वस्तु तथा रस--इन दोनों में मंजुल सामंजस्य होता ही नाट्य-कला का उच्च 
आदश है। व तो रस का अतिरेक होना चाहिए जिससे वस्तु का दूरविच्छेद न हो जाय । 
रसातिरेक का फल वस्तु के एकान्त विच्छेद के ऊपर पड़ता है। यह एक छोर है 
जिससे वचकर रहना नाटककार का मुख्य कतंव्य होता है। और दूसरा छोर होता है 
वस्तु, अलंकार, तथा नाटय-लक्षणों के द्वारा रस का तिरोधान और इस छोर को भी 
छूना नाटक में अ्रभीष्ट नहीं होता । कवि के लिए नाटक में मध्यम मांर्य ही प्रशस्त 
होता है । उसे अपनी कथा-बस्तु को रस, अलंकार तथा नाट्य-्लक्षणों से सजाकर 
स्निग्ध तथा सुन्दर बनाना पड़ता है, परन्तु कथा-वस्तु की ही मुख्यता होती है । वह 
तो काव्य का शरीर ही ठहरा । दीवाल के रहते चित्रकारी की साघना होती है ! 
शरीर रहते ही अलंकारों का प्रसाधन हृदयंगम तथा साध्य होता है। उसी प्रकार 
कथा-वस्तु की सार्वेभीम सत्ता का तिरस्कार या तिरोधाव रस, अलंकार, आ्रादि के 
हारा कथमपि नहीं किया जा सकता । इस प्रकार संस्कृत के आचार्यो ने कथा-बस्तु 
के सजाने तथा प्रसाधव के निमित्त मध्य-मार्ग को ही प्रशस्य माना है। घनजञ्जय के 
इस मौलिक निरूपण का यही रहस्य है-- 


१. घ्वन्यालोक ३।१४ पर व्‌ त्ति, पृष्ठ १४८ (निर्णयसागर) 


हम] 
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व्‌ चाति रपतो वस्तु दूरं विच्छिस्ततांनपेत्‌ ॥ 
रस वा न तिरोदध्याद्‌ वस्त्वलंकारलक्षण: ॥ 
--दशरूपक । 
कथा-वस्तु के प्रकार 


कथा-वस्तु के दो प्रकार होते हें--[१] झ्ाधिकारिक (मुख्य) तथा (२) प्रासंगिक 

(गौरा) । 'अधिकार' का अर्थ है फल की स्वामिता (श्रधिकारः फलस्वाम्यम्‌) भौर 
अधिकारी से तात्यर्थ है उस पात्र से जो उस फल को पाता है और उसके द्वारा सम्पन्न 
कथा-वस्तु आधिकारिक नाम से अ्भिहित होती है (नाट्य-शास्त्र, अध्याय २१, इलोक 
३) । मुख्य कथा में योग देने वाली, सहायता करने वाली कथा 'प्रासंगिक' कहलाती 
हैः-- 

कारणात्‌ फलयोगस्य वृत्त स्पादाधिकारिकम्‌ 

परोपकरणार्ष तु कोर्येते ह्मानुषंगिकम्‌ ॥ 

ना० ज्ञा० २१५ 


प्रासंगिक” भी विस्तारदृष्ट्या दो प्रकार की होती है : पताका जो कुछ विस्तृत 
हो तथा (२) प्रकरी जो बहुत ही छोटी हो । रामायणीय चाठक में सुग्रीव का वृत्तान्त 
मुख्य कथा का बहुत दूर तक अनुगमन करता है तथा सिद्धि में सहायता देता है और 
इसलिए वह 'पताका” का उदाहरण माना जाता है । श्रमणा का लघु वृत्तान्त प्रकरी का 
हृष्टान्त है। कवा-वस्तु के विस्तार तथा निर्वाह के ऊपर ही नाट्यकर्ता की कला-सिद्धि 
* मानी जाती है। एक अंक के भीतर कितने काल की घटनाओंका प्रदर्शन अ्रभीष्ट 
होता है ? भरतका मत' है कि पूरे दिनकी कथा एक अंक में सम्पन्न न हो सके, तो 
अंक का छेद कर के प्रवेश्षकों के द्वारा उत्तका विधान करना चाहिए । अंक छेद करके 
एक महीने में होने वाली या एक सार में होने वाली घटनाओं का प्रदर्शन करना 
चाहिए प्रवेशक आदि के द्वारा, परन्तु वर्ष से ऊपर की घटनाओ्रों का निदर्शन कभी 
अभीष्ट नहीं माना जाता । 


जिस प्रकार बीज नाना उपकरणों से समृद्ध होकर फल के रूप में परिणत 
होता है उसी प्रकार कथा-वस्तु भी नाना उपकरणों तथा घटनाओं से समृद्ध होकर फल- 





१ दिवसावसान कार्यय्यंक्त नोपपद्यते सर्वम्‌ । 
अंकच्छेदं कृत्वा प्रवेशकेस्तद्‌ विघातव्यम्‌ ॥ २८ 
मडूच्छेद कृत्वा मासकृतं वर्ष संचितं वापि 
तत्‌ सर्वे कर्तव्यं च्षद्ृध्वे न तु कदाचित्‌ ॥ २६ 
भरत ह्० २१ 
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उत्पादन में समर्थ होती है । इसीलिए वृत्त की पाँच अवस्थाएँ मानी गई हैं:--(१) 
प्रारम्भ, (२) प्रयत्न, (३) प्राप्ति-सम्भव, (४) नियतामति तथा (५) फलयोग और बीज, 
बिन्दु, पताका, प्रकरी तथा कार्य ये पाँच अथ्थ॑-प्रकृतियाँ स्वीकृत की जाती हैं । इन दोनों 
के क्रमिक समन्वय से उत्पन्न नाटकीय कथा-भाग में पाँच सन्धियाँ तथा उनके अवान्तर 
६४ अंग माने जाते हैं । सन्धियों के नाम तो प्रसिद्ध ही हैं--(१) मुख, (२) प्रतिमुख, 
(३) गर्भ (४) सावमर्श, (५) निवंहरण । “नाटक तथा प्रकरण में इन समग्र सन्धियों 
की सत्ता विद्यमान रहती है, अन्य रूपकों में यथासम्भव कम सन्धियाँ भी हो सकती हैं। 


संस्कृत के नाव्य-शास्त्र में वर्सित कथा-वस्तु की रूपरेखा का यह एक सामान्य 
परिचय है ॥ 





संस्कृत नादय-शस्त्र में पंच-संधियाँ और श्रर्थ-प्रकृतियाँ 
-+डॉ० सत्यद्रर्तापिह 
सन्धि-पंचक: नाटक का रचनात्मक तत्त्व 


संस्कृत नाट्य-शास्त्र में नाटक का जो रचनात्मक विश्लेषण है उसमें 'सन्धि- 
पेंचक' (पाँच संधियों) का ही महत्व सर्वोपरि है। नाटककार 'सन्वि-पब्चक' की 
योजना करते हुए नाटक को रचना नहीं किया करता । नाटककार की कला नाटक की 
रूपरेखा भ्राविष्कृत किया करती है श्लरौर इस रूपरेखा में 'सन्धि-पञ्चक' की योजना 
स्वभावत: हुआ करती है । यह तो नाट्य-शास्त्रकारों की समीक्षा है जो नास्य-कृति को 
पाँच सन्धियों के रूप में संइिलिप्ट भर संघटित देखा करती है। 'सन्धि-पञ्चक' की 
कल्पना नाटक-निर्माण के सम्बन्ध में नाट्य-शास्त्रकारों की कल्पना है। इस कल्पना 
में यथार्थ किवा श्रादशंवादी दर्शनों की सृष्टि-विपयक कल्पनाओों का पर्याप्त हाथ है । 
यथाथंवादी दर्शन के अनुसार 'सन्धि-पञ्चक' का श्रस्तित्व वास्तविक सिद्ध होता है 
झौर भादर्शवादी दर्शन की दृष्टि में" सन्धि-पञुचक' को व्यावहारिक भ्रस्तित्व मिल सकता 
है। 'सन्धि-पञ्चक्र को वास्तविक मानने वाले भी नाट्य-शास्त्रकार हैं भ्रौर 
व्यावहारिक मानने वाले भी । भरत-नाट्यशास्त्र में दोनों प्रकार की सम्भावनाभ्ों के 
सूत्र मिलते हैं। 'सन्धि-पंचक को वास्तविक मानने वाले भाचार्यो की परम्परा सम्भवतः 
झ्रधिक प्राचीन है। भरत-नाट्यशास्त्र में 'सन्धि-पञ्चका का निरूपण फोई नवीन 
सिद्धान्त नहीं श्रपितु प्राचीन मर्यादा का भनुसरण-सा लगता है। 'सन्धि-पञ्चक! की 
वास्तविक सत्ता के समर्थक आचार्यों में 'दशरूपक' के रचयिता भ्राचार्य धनञ्जय भर 
घनिक (घवीं-९वीं शताब्दी) विशेष उल्लेखनीय हैं भर 'सन्धि-पञ्चक' को नाट्य-सृष्टि 
के नियामक, किवा निर्धारक रस-रूप भ्ात्म-तत्त्व का श्राभास मानने वाले श्राचार्यों में 
प्रभिनवमुप्तपादा (१०वीं शताब्दी) का नाम कौन नहीं जानता ? 


नाटक और सन्वि-पञ्चक 


चाहे जो भी दृष्टि हो, 'नाटक' शौर 'सन्धि-पञ्चक' का सम्बन्ध माना गया है । 
'सन्धि-पञ्चका कया है ? भरत-ताद्यशास्त्र के प्रनुसार 'सन्धि-पत्चका का यह 
स्वरूप है-- 
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मुख प्रतिमु्ख चंद गर्भोा विमर्श एव थे । 
तथा निवंहर्ण चेति नाटके पञुचसन्धयः ॥॥, 
--नादय-शार्त्र १६: ३७ 


--जिसका अ्रभिप्राय यह है कि प्रत्येक 'नाठक में मुख, प्रतिमुख, गर्म, विमर्श 
भ्रौर निवंहृग नाम की पाँच सन्धियाँ रहा फरती हैं। संन्धि-पञ्चक के उपर्युक्त 
नाम नाटक के रचनात्मक त्तत्त्वों में शरीरात्म-भाव की कल्पना को कुछ दूर तक तो 
प्रोत्साहित भ्रवश्य करते हैं किन्तु अ्रन्त तक नहीं जाने देते ! मुख, प्रतिमुख्त और गर्म तक 
ऐसा मालूम होता है जैसे नाटक-शरीर को प्रारि-श्रीर के समान देखा जा सकता है 
किन्तु विमर्श और निर्वहण के सामने यह कल्पना रुक जाती है । भ्रव मुख, प्रतिमुख, 
गर्भ, विमर्श और निर्वहरा-रूप सन्धि-प्॑चक क्‍या है ? सम्मवत: नैयायिंकों के प्रतिज्ञा, 
हेतु, दृष्टान्व, उपनय और निगमन रूप पल्चावयव पराथानुमान-वावय के आधार पर 
नाट्यावार्यों की 'सन्धि-पञचक' कल्पना निकली है ॥ समस्त नाटक एक प्रकार का 
पराथनतुमान-वाक्य है। 'कला अनुकृति है श्र कला की अनुभूति एक भझलोकिक 
अनुमिति है--यह प्राचीन कला-विपयक भारतीय सिद्धान्त सम्भवतः 'सन्धि-पञ्चका के 
अनुसन्धान के मूल में स्थित है। इस सिद्धान्त का प्रतिपक्ष यह सिद्धान्त कि 'कला 
अभिव्यक्ति है और कला की अनुभूति आत्मानन्द की अभिव्यक्ति है! 'सन्धि-पञ्चक' को 
मानता भ्रवश्य है किन्तु इसे स्वतंत्र नहीं अपितु रसन्परतंत्र देखा करता है । 


अस्तु, सन्धि-पञ्चक की योजना का अभिप्राय माटक की समस्त श्रर्थ राशि को 
मज्ञाज्धिभाव से परस्पर-सम्बद्ध वनाना है। नाटक को एक “महावाक्‍्य' कह सकते हैं 

और नाटक का अर्थ एक 'महावाक्यार्थ' हुआ करता है। जैसे किसी परार्थानुमान- 
वाक्य के श्र्थ में प्रतिज्ञा, हेठु, उदाहरण, उपनय और मिगमन रूप पंचविध अंशों का 
विश्लेपण किया जा सकता है वैसे ही महावाक्‍यार्थ-रूप नाटकार्थ में मुख, प्रतिमुख, 
गर्म, विमर्ण और निर्वेहश रूप अंश-पञचक का निरूपणा सम्भव है। नैयायिकों की 
दृष्टि में प्रतिज्ञा का जो स्थान और महत्व है वही नाद्य-शास्त्रकारों की दृष्टि में 
“मुखसन्धि' का है। नेयायिकों की 'प्रतिज्ञा' का अभिप्राय है 'साव्यनिर्देश ('साध्यनिर्देश: 
प्रतिज्ञा-न्यायसूत्र १. १. ३३) । जेसे कि 'शब्द अनित्य है” यह 'प्रतिज्ञा' है क्योंकि यहाँ 
अनित्य 'शब्द' को अनित्यत्व-धर्म से विशिष्ट सिद्ध करने का उपक्रम किया जा रहा है । 
नाद्य-शास्त्रकारों की 'मुखसन्धि भी नाटक का 'साध्यनिर्देश' ही है । किन्तु शब्द अनित्य 
है यह साध्यनिर्देश” और मुद्राराक्षत नाटक का अयमाडू-रूप 'साध्यनिर्देश” (मुखसन्धि) 
परस्पर इतने विलक्षण हैं कि जहाँ एक में कोई आनन्द नहीं वहाँ दूसरे में आवनन्द- 
चमत्कार ही अन्तर्व्याप्त प्रतीत होता है। नेयायिक्रों का 'प्रतिाज्ञवाक्य' तो लोकगत 
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किवा लोकसिद्ध विषयों का साध्यनिर्देश है किन्तु नाटककार का मुखसन्धियोजन-रूप 
जो साध्यनिर्देश है वह एक कलात्मक विपय -त्रस्तुतः रस- के अभिव्यञजन का उप- 
क्रम है। इसी लिए आचायें अभिनवगुप्त ने 'मुखसन्धि' की यह परिभाषा की है-- 


प्रारम्भोपयोगी यावानयंराशिः प्रसक्तानुप्रसक्तया विचित्रास्वादः श्रापतितः 
तावानू मुखसन्धि, तदभिधायों च रूपकेकदेश:---[अ्रभिनव भारती; तृतीय भागः 
पृष्ठ-२३) । 


प्र्थात्‌ मुख्यतः तो “मुखसन्धि' का अभिप्राय उस रसभाव-सुन्दर श्रर्थ-राश्षि 
से है जिससे किसी रूपक का उपक्रम किया जाया करता है और उपचारतः वह रूपक- 
भाग भी 'मुखसन्धि! ही कहा जाता है जिनमें इस भर्थराशि का प्रतिपादन किया 
गया होता है। 


मुख” सन्धि और इसके वाद की सन्चि श्रर्थात्‌ 'प्रतिमुख' सन्धि में वही 
सम्बन्ध रहा करता है जो कि 'प्रतिज्ञा' और हेतु' में न्‍्याय-सम्मत माना गया है । 
'प्रतिमुख-सन्धि' नाटक की वह भ्रर्थंराशि है जो 'मुखसन्धि' में उपन्यस्त भ्रर्थराशि 
को युक्तियुक्त रूप से परिपुष्ठ किया करती है । जैसे न्याय-शास्त्र की परिभाषा में हेतु 
का अ्रभिप्राय 'साध्य-साधन” माना गया है वैसे ही नाट्य-शास्त्र की परिभाषा में 
'पप्रतिमुख' का अभिप्राय 'मुख' से झ्राभिमुख्य भ्रथवा भ्ानुकूल्य बताया गया है। “गर्भ! 
सन्धि को 'उदाहरण' अ्रथवा 'हृष्टान्त' का प्रतिरूप मान सकते हैं । 'गर्भ सन्धि! में नाटक 
की वह ग्रयंराशि निहित रहा करती है जिसकी योजना नाटककार के नाट्य-कला- 
कौशल की एक परीक्षा हुआ करतो है। जैसे नैयायिकों को 'उदाहरण' देने में सतर्क 
होना पड़ता है वैसे ही नाटककारों को भी “गर्भसन्धि! की रचना में नायक झौर 
प्रतिनायक के परस्पर दन्द्र और इस इन्द्र में श्राशा-निराशा के श्रन्तद्वन्द्र के प्रकाशन 
करने और नाटक के लक्ष्य की श्रोर अग्रसर होने में पर्याप्त रूप से सतक होना पड़ता 
है क्योंकि विना इसके नाटक के वाटकाभास में बदल जाने का डर निरन्तर बना 
रहता है । 


उदाहरण के अ्रनन्तर 'उपनय' का जो स्थान शौर महत्त्व न्याय-शास्त्र में 
माना गया, “गर्भ-सन्धि' के बाद विमर्श सन्धि! का भी वैसा ही स्थान और महत्त्व 
नाट्य-शास्त्र में निर्दिष्ट किया गया है। नाठक में 'विमर्श” सन्धि के रूप में वह श्रथे- 
राशि उपन्यस्त हुआ करती है जिसमें नायक नियतफल-प्राप्ति की अवस्था में चित्रित 
रहा करता है। जहाँ गर्भसन्धि में आशा और निराशा का हन्द्र चलता दिखाया 
जाया करता है वहाँ विमर्श सन्धि में श्राशा को प्रवलता में भी नैराश्य के ब्राघात 
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की संभावना नायक के घेरय-परीक्षण के सुअवसर के रूप में अवश्य अभिव्यक्त की 
जाया करती है । श्राचार्य अ्भिनवगुप्त ने तभी तो यह कहा है-- 


“विमर्श सन्धिनियतकलप्राप्त्यवस्थया व्याप्तः, तन्र नियतत्वं सन्वेहश्चेति 
किमेतत्‌ ? श्रन्नाहु; तकनिन्तरमपिहेत्वन्तरवशाद्‌ वाधच्छुलरूपता पराकरणे संशयों 
भवेत, कि न भवति | इह(पि च--निर्मित्तबलात्‌ कुतश्चित्‌ संभावित्मपि फल यदा 
बलवता प्रत्यूद्यत कारणानि च॑ चलवबन्ति भवन्ति तदा जनकविधातकयोस्तुल्यबल- 
त्वात्‌ू फयं॑ ने संदेहः। तुल्पबलूविरोधकविधीयमानवंधुर्यव्याधुननसन्धीयमावस्फार- 
फलावलोकनायां च प्रुरुषकारः झुतरामुद्धुरकन्धरो भवतीति तर्कानन्तरमत्र संशयः 
ततो निर्णय इत्येतदेवोचिततरम्‌ ॥” 

--भरभिनव भारती, तृतोय भाग, पृष्ठ २७ 


नैयायिकों का 'उपनय-वाक्य भी 'हेतु' का 'पक्ष' में उपसंहार किया करता 
है क्योंकि बिना ऐसा किये हेतु श्रथवा साधन की पक्ष-धर्मता स्पप्टतया नहीं स्थापित 
की जा सकती । 

नाटक की अन्तिम सन्धि निर्वहणण' प्रथवा 'उपसंहृति” कही गयी है । यह 
सन्धि नाटक की वह श्रर्थ-राशि है जिसमें चारों सन्धियों की श्रर्थराशि समन्वित की 
गयी होती है। पराथ्थानुमान-वाक्य में 'निगमन' चाव्य की योजना का भी यही 
उद्ृश्य है कि प्रतिज्ञात विपय का हेतु-निर्देश के साथ इसलिये पुन: कथन हो जिसमें 
साध्य अथवा प्रतिज्ञात विपय के विपरीत किसी विषय की सिद्धि की संभावना सर्वेधा 
उच्छिन्न हो जाय । जैसे प्रतिज्ञा, हेतु, उदाहरण, उपनय और निग्मन का प्रयोजन 
पराथनिमान-वाक्य के श्र का सम्मिलित रूप से निष्पादन हुआ्ना करता है वंसे ही 
मुख, प्रतिमुल, गर्म, विमर्श और निर्वहण सन्धि का उद्देदय नाटक-रूप महावाक्याये 
का परस्पर सम्बद्ध रूप से निष्पादन ही है । 
सन्धि-पञ्चक' में किसका सन्धान ? 

'सन्धि' शब्द के भरे में दो वस्तुओं का सम्बन्ध अन्तर्निहित है। नाटक में 
कौन-सी दो वस्तुयें हैं जिचका सन्धान नाटककार का कर्तव्य है श्रौर जिस कत्तेंव्य 
का पालन 'सन्धि-पञ्चक के रूप में देखा जाया करता है ? नादय-झास्त्रकारों ने यहाँ 
एक स्वर से यही कहा है कि 'अवस्था-पञ्चक और '्र्थप्रकृति-पण्चक' का परस्पर 
समन्वय 'सन्धि-पञ्चक है। आरम्भ और 'बीजों का समन्वय मुख सन्धि; 'यत्नों 
और 'विन्दु' का सन्धान प्रतिमुख सन्धि; 'प्राप्याशा' और 'पताका' का सामज्जस्य 
गर्भ सन्वि; 'नियताप्ति' और 'प्रकरी” का सम्बन्ध विमर्श सन्धि तथा 'फलागर्मा भर 
'कार्य' का संयोजन निर्वेहण सन्धि है। दक्षरूपककार मे स्पष्ट कहा है--- 
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“भ्रथ॑प्रकृतयः पञच पण्चावस्थासमन्विता:। 
ययासंस्पेव जायन्ते मुखाद्याः पञुचसंघयः ॥7 
--दशरूपक १.२२ 
प्र्थात्‌ क्रशः एक-एक अवस्था” का एक-एक 'अर्थ-प्रकृति' से समन्वय मुखादि 
सन्धि-पञुचक की रूपरेखा का निर्माण है । 


ग्रवस्था और श्रर्थ-प्रक ति 


भरत-नादय-शास्त्र में अवस्था” का अ्रभिष्राय नाटक में निवद्ध नायक के 
व्यक्तित्व का उत्तरोच्तर विकास है। नायक का व्यक्तित्व ही उसके सहायकों प्रथवा 
विरोधियों के व्यक्तित्व का आधार हुप्ना करता है श्रौर इस दृष्टि से नाटककार 
प्रन्यात्य नाटक-चरितों के व्यक्तित्व का विकास इस्तीलिये किया करता है जिसमें 
नायक का व्यक्तित्व शतदल कमल की भांति उनमीलित हो उठे । जिसे नायक का 
व्यक्तित्व कहते हैं वह नायक की ज्ञान-इच्छा-क्रिया किया प्रयत्न-शक्तियों का 
सम्मिलित रूप हुआ करता है। वस्तुत ; नाटक-निवद्ध समस्त व्यापार-परिस्पन्द 
(77भ79६0 ४०४०7) नायक के व्यक्तित्व का वाह्य रूप है । इस व्यक्तित्व का ही 
विश्लेषण भ्रारम्भ , यत्न , प्राप्त्याशा , नियताप्ति और फलागम की पाँच अवस्थाओं 
की कल्पना का कारण है। कोई भी नाटककार बिना इस अवस्था - विश्लेपण के 
नाटक की रचना नहीं कर सकता | किन्तु केवल इन पाँच भ्रवस्थाश्ों की योजना ही 
नाटक की रूप - रेखा के लिये पर्याप्त नहीं । ये भ्रवस्थायें तो नाठक - जगत के 
निर्माण की पञ्चतन्मात्राये हैं। इन के साथ पम्चमहाभूतों की भाँति पाँच श्रर्था- 
प्रकृतियों का भी सहयोग शअ्रपेक्षित है और तभी रस-भाव की श्रन्तनियामकता में 
नाटक का आ्राविर्भाव सभव है । 
'ग्रये-प्रकृति' क्‍या है ? 
अयं-प्रकृति' की कल्पता भरत-वाट्यशास्त्र से आ्राचीन है। भरत-नाट्य- 

ध्ास्त्र में जिस रूप में अथ्थं-प्रकृति” का विरूपण है उस से यही प्रतीत होता है कि 
भरत मुनि ने “अयं-प्रकृति' की कल्पना को प्राचीन नाट्य-दर्शन से प्राप्त किया है । 
भरत मुनि ने श्र्थ 'प्रकृति' का यह स्वरूप और प्रकार निर्दि ष्ट किया है -- 

इतिवृत्त यथावस्थाः पञज्चारम्भाविका: स्मृता: । 

प्रयेप्रक्ृप: पञच तथा. बीजादिका श्ृ॒पि ॥ 

बोजं बिन्दु; पताका चर प्रकरी कार्यमेव थ॑ । 

अ्रथेप्रकत्य: पञ्च ज्ञात्वा योज्या यथाविधि ॥ 

भरत-वाट्यशास्त्र : १९ - २० , २१ 
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शर्यात्‌ जैसे नाटक के इतिवृत्त में प्रारम्म, यत्न, प्राप्पयाश्ा, नियताप्ति और 
फलागम की पाँच अवस्थाएँ उपनिवद्ध हुआ करती हैं वँसे ही वीज, बिन्दु, पताका , 
प्रकरी, और कार्य की पाँच भ्र्थ-प्रकृतियों की भी योजना स्वाभाविक है । 


अवस्था-पल्चक' के सम्बन्ध में तो नाट्य-शास्त्रकारों में कोई मतभेद नहीं, 
किन्तु अ्रय॑प्रकृति-पर्चक' के स्वरूप-निर्धारण में कई एक कल्पनायें की गयी हैं । 
आवचार्या भ्रभिनवगुप्त ने किसी नाट्याचार्या के मत का उल्लेख करते हुए यह 
कहा है कि “अयथ्॑-प्रकृति' का अभिप्राय अर्थ की, समस्त रूपक के वाच्य 
की, 'प्रकृति' अयत्रा अवयवन्कस्पना का है । इस मत का खण्डन करते 
हुए उनका कहना यह है कि यदि 'अ्रथ॑-प्रकृति' को समस्त रूपकार्थो के 
अवयवभूत 'अव्थ-खण्ड' माना गया तब अभ्रय॑-प्रकृति और पंचसन्धि में अन्तर कया 
रहा ? जिसे समस्त रूपकार्य' कह सकते हैं वह इतिवृत्त के अतिरिक्त और कया है ? 
और 'सन्धि-पञ्चक' के शभ्रतिरिक्त इतिवृत्त के अवयव-खण्ड भी तो ओर कुछ 
नहीं ! अर्य-प्रकृति का अ्रभिप्राय कुछ भौर होना चाहिये । 'अर्थ-प्रकृति' को रूपक 
के इतिवृत्त-हप अर्थ में संयोजित “प्रकृति! अथवा भ्रवयव कल्पना मानना भी 
ठीक नहीं क्यों कि तव हमें केवल 'प्रकृति' कहना प्रर्याप्त है न कि 'अर्थ-प्रकृति' 
भरत मुनि ने 'इतिवृत्त...प्रर्थ प्रकृतय:” कहा है। यदि “इतिवृत्त' और 'पर्थ' 
समानार्थ क हैं तव वीज, बिन्दु आदि को 'प्रकृति-पञ्चक' कहना उचित है न क्रि भ्रय॑- 
प्रकृति-पल्चक । 


अ्थ-प्रकृति' का रहस्य क्या हो सकता है ? “अथ' का अभिप्राय इतिवृत्त- 
रूप रूपकवाच्याय नहों अपितु 'फत! है। इस प्रकार बीज, विन्दु श्रादि को जो 
अ्रथ-प्रकृति' कहा जाता है उस का यही तातलपय॑ है कि ये पाँचों नाटक में भय 
अथवा फल की “प्रकृति! श्रथवा उपाय या साधन हैं । 


अर्थप्रकृतिपञचक किस के फल के उपाय ? 


नाट्य-आस्त्रकारों ने 'अर्य-प्रकृति' को जिस दष्टि से 'फलोपाय' कहा 
है उस का स्पष्टीकरण नहीं किया है | किन्तु इस में भी एक सत्य छिपा है। कई 
हृष्टियो से “अथ-प्रकृति” को 'फलीपाय/ माना जा सकता है। 'अथ॑-अरकृति 
नाटककार की दूषप्टि से भी 'फलोपाय' है जिस का विवेचन और विश्लेपण 
नाट्य-शास्व का काम है और नायक की द्‌प्टिसे भी , जिसका विचार-विमश 
नाटककार का नाट्य-कौशल है । नाथक के साथ नाटककार झ्ौर नाटक-दर्शाक के 
साधारणीकरण की धारणा का ही सभवत्तः यह प्रभाव है कि सायक के बीजोक्षेप 
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अथवा नाटककार के बीजोक्षप का स्पष्टीकरण सस्‍्कृत नाट्य-शास्त्र में नहीं किया 
गया | जहाँ 'मुद्राराक्षस” (४.३) की यह उक्ति-- 


'क्ार्योपक्षेपमादी तनुमपि रचयंस्तत्य विस्तारमिच्छन्‌, 
बीजानां गभितानां फलमतिगहन॑ ग्रूढमुद्भेदयंश्च । 
कुर्वनू बुद्धया विमर्श प्रसृतमपि पुनः संहरन्‌ कार्यजातं, 
कर्ता वा नाटकानामिमसनुभवति कलेशस्मद्‌ विधो था ॥।? 


इस वात की ओर संकेत करती है कि बीज, विन्दु आदि अथ-प्रकृतियों और 
आरम्भ आदि अवस्थाओं की समीचीन योजना नाटककार की नादय-कला का काम 
है, वहां 'नादय-दर्पण” की यह उक्ति-- 


'मेतुम स्प फल प्रति बीजाद्य पायन्‌ प्रयोक्त रवस्थाः प्रधानवृत्तविषये फाय-बाइ- 
समसं व्यापार: । (माट्यदर्षर, पुष्ठ ४८) 


यह निर्देश करती है कि वीज आदि फलोपाय (प्र्थ-प्रकृति) का सम्बन्ध उसके 
प्रयोक्ता नायक से है। ऐसा लगता है जैसे अर्थशास्त्र की 'राज्यप्रकृति' की भाँति, 
नाट्य-शास्त्र ने अरथंप्रकृति' की कल्पना की है । राज्य जैसे 'सप्त-प्रकृति' हुआ करता 
है वैसे ही नाट्य पद्नप्रकृति' । जैसे राज्य की सात प्रकृतियाँ स्वामी अथवा राजा 
के नियन्त्रण में अपना अस्तित्व रखा करती हैं वैसे ही नाटक की पाँच अर्थ-प्रकृतियाँ 
नाटक की नियामकता में कार्यकर हुआ करती है। 


नाटक का नायक वास्तविक जीवन का महापुरुष हुआ करता है। धर्म, अर्थ 

और काम में से किसी फल की भ्रभिलापा उसके व्यक्तित्व की मूल भेरणा हुआ करती है । 
अपने श्रथवा अपने सहायकों के नानाविध कार्य-व्यापार अथवा अनुकूल भाग्य की 
प्रेरणा के रूप में वह अपने धर्मार्थकाम रूप फल के लिये “बीज” वोया करता 
है। किसी 'बीज' के श्रावाप मात्र से ही फल नहीं मिल जाता | जैसे किसी 
माली को बीज बोने के वाद समय-समय पर पानी डालना (विन्दु-निक्षेप श्रथवा 
' जलबिन्दु-निक्षेप करना) पड़ता है वैसे ही नाटक का नायक भी अपने धमार्थ-काम 
रूप फल के 'वीज” को 'विन्दु” के द्वारा अपने भ्रथवा सहायकों के व्यापार में, विध्व- 
बाधाओं की मुठभेड़ के कारण, उम्रता अथवा शक्तिमत्ता के आधान के द्वारा सींचता 
रहा करता है। बीज के उपक्षेप किवरा विन्दु के निक्षेप की क्रिया नानाविध साधन- 
सामग्री की अपेक्षा करती है। नायक भी 'बीज' और “विन्दु| को सफल किंवा कार्य- 
कर बनाने के लिये नाना श्रकार के साधनों की अपेक्षा करता है जो कि नाट्य-शास्त्र 
की परिभाषा में 'कार्य' (प्रधाननायक-पताकानायक-प्रकरीनायके: साध्ये प्रधान फल- 
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त्वेनाभिप्रे ते वीजस्य प्रारम्भावस्थो स्क्षिप्तस्थ प्रधानोपायस्य सहकारी संपूर्णंतादायी 
सैन्य-कोश-दुर्ग-सामच पायलक्षणों द्॒व्यग्रुणक्रिया प्रभृति: सर्वोश्थइ्चेतनै: कार्यते फल- 
मिति कार्यमू--(नादयदर्पण, पृष्ठ ४७) कहे गये हैं। जैसे वृक्षारोपण में 'पताका' 
की स्थापना का प्रयोजन एक मांगलिक कार्य में सामाजिक सहयोग और सद्भावना का 
निमन्त्रण है वैसे ही नाठक का नायक भी अपने महान्‌ उद्योग में 'पताका' की 
स्थापना किया करते हैँ वह॒ उसके सहायकों की सदभावना और उसकी फल-सिद्धि 
में सहायकों की सतत जागरूकता का आह्वान किया करती है । वृक्ष की रक्षा के लिये 
कभी-कभी छोटे-छोटे साधन भी आवश्यक हुआ करते हैं । नायक भी अपने धर्म अयवा 
अर्थ अथवा काम रूप वृक्ष की रक्षा के लिये ऐसे सहायकों की अश्रपेक्षा किया करता है 
जो छोटे होने पर भी महत्त्वपूर्ण हुआ करते हैं | नाट्यशाला की पारिभाषिकता में इन्हें 
'प्रकरी' कहा करते हैं । 


इन उपयु क्त पाँच अर्थ-प्रकृतियों अथवा फलोपायों में 'वीज, विन्द! और 
कार्य” तो अपने आप में अधिक महत्त्वपूर्ण है किन्तु, 'पताका' और 'प्रकरी' का महत्त्व 
नायक की जनप्रियता पर अवलम्वित है। अभिनवशुप्ताचार्य ने इन फलोपायों को 
'जड़' और "चेतन रूप में विभक्त किया है। 'वीज' और 'कार्य' तो अचेतन फलोपाय 
हैं और 'विन्दु', 'पताका' तथा 'प्रकरी' चेतव फलोपाय । इन चेतनात्मक और अचेत- 
नात्मक फलोपायों का अनुसन्धान किवा प्रयोग नायक किया करता है और इसीलिये 
नाटककार का यह कर्त्तव्य हो जाता है कि वह भी इन्हें नायक के चरित्र-चित्रण में 


यथास्थान किवा यथोचित रूप से चित्रित करे। 
/ 


ताठक में अभथंप्रकृति-योजना 


जवकि नाटककार नायक द्वारा प्रयुक्त फलोपायों की नाटकीय योजना प्रारम्भ 

करता है तव उसका उद्देश्य लौकिक धर्मार्थ-काम की प्रात नहीं अपितु उस अलौकिक 
आनन्द का सहृदय हृदय में अभिव्यञ्जन हो जाया करता है जिसे “रस” कहा करते 
हैं । 'नादय में जो कुछ है वह रस है--रसप्राणो हो नाद्यविधि:--यही नाट्यशास्त्र- 
कारों की नाटक-सम्बन्धी मान्यता है। इस प्रकार बीज, बिन्दु, पताका, प्रकरी और 
कार्य रसनिष्पत्ति-हूप फल के उपाय वन जाते हैंँ। नायक ने--लोक-जीवन के किसी 
“मेहापुरुष ने--अनुकूल भाग्य की प्रेरणा अथवा अपने पौरुष या अबने सहायकों के 
अध्यवसाय के रूप अपने घ॒र्मार्थकाम रूप फल का जो 'वीज' बोया होगा वही जब 
नाटककार की कला द्वारा नाटक में निक्षिप्त किया जाया करता है तब नाना प्रकार 
के रस-भावों का अभिव्यञ्ञक हो जाया करता है। लोक में नायक अथवा उसके 
सहायक का अपने-अपने अध्यवसाय आदि के रूप में वीज-निक्षेप किसी दर्शक के लिये 
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दुःखद भी हो सकता है किन्तु नाट्य में उपक्षिस यही 'वीज चाहे वह भाग्य की 
अनुकूलता मात्र हो, नायक आदि का अध्यवसाय-रूप हो, नायक पर पड़ने वाले संकटों 
का निर्देश मात्र हो, संकटों की मुठभेड़ में नायकों का अदम्य व्यक्तित्व-रूप हो, जैसा 
भी हो, एक मात्र विविध रस भावों का भावक अथवा व्यज्ञक वन जाया करता 
है। उदाहरण के लिये, 'मुद्राराक्षस' नाटक में नाटककार ने, चन्द्रगुतत पर पड़ने वाले 
संकटों के निवारण के लिये, चाराकक्‍्य के महान्‌ श्रध्यवसाय को जो बीज रूप में 
बोया है वह अमर, आवेग, चिन्ता ओऔत्सुक्य आदि-आझादि भावों के रूप में सहृदय 
हृदय में अंकुरित होते हुये वीर रस का निष्पादक बन रहा है। यहाँ कूट-लेख की 
योजना, ग्रुतचरों की उन कूट चालों में नियुक्ति आदि घटनायें ही बीज की 
शाखा-प्रशाखा के रूप में निकल रही हैं और इनका जो अन्तःस्ञार है वह चाणक्य की 
महत्त्वाकांक्षा का उन्मेप-रूप है। मुद्राराक्षस के इतिवृत्त रूप शरीर की हृष्टि से यह 
सब प्रसंग 'मुख सन्धि” है जिसमें वीरभावोत्सिक्त चाणक्य की राजनीतिक महत्त्वा- 
कांक्षा के कृत्रिम विकास रूप में, राक्षस द्वारा किये जा सकने वाले उन-उन आक्रमण 
के उन-उन प्रतिरोध उपायों के चिन्तन का रस-निर्भर 'बीज' बोया हुआ है । वही 
'वीज' जहाँ चाणक्य नायक के राक्षस-वशीकार रूप फल का निदान है, वहाँ सहृदय 
सामाजिक के हृदय में वीर रस के अभिव्यज्ञन का भी निदान है । 


- बिन्दु-निक्ष प का प्रयोजन उपक्षिस्त बीज का अंकुरण आदि हुआ करता है। 
(विन्दु' के रूप में नाटककार नायक के प्रयत्नों का अभिव्यञ्ञन करता है और इसके प्रभाव 
में नाटक का इतिवृत्त एक विचित्रता से प्रवाहित हो उठता है। जैसे कि 'मुद्राराक्षस' 
में ही नाटककार ने चार-निवेदन (गुप्तचरों द्वरा उन-उन परिस्थितियों के परिज्ञान), मुद्रा- 
लाभ (राक्षस की झेंगूठी का चाणक्य के हाथ पड़ना), कपटलेख निष्पादन आदि 
'बृत्तों की जो योजना की है वह वस्तुतः विन्दु-निक्षे प ही है जिसकी सहायता से चारणक्य 
की महत्वाकांक्षा का 'बीज' उत्तरोत्तर उदीयमान किवा समृद्ध होते दिखाई दे रहा है । 
इसी प्रकार यहाँ प्रतिनायक राक्षस द्वारा निक्षिस चाणक्य और चन्द्रमुप्त के परस्पर-भेद 
की योजना का जो 'वीज' नाटककार ने वोया है उसे भी चार-निवेदन, उत्तेजक 
प्रशस्ति-रचना आदि घटना-चक्र के विन्दु-निक्षेप से बड़ी कुशलता से सींचा है। 
विन्दु-सेक से परिपुष्ट यह 'बवीज' सहृदय हृदय में वीररस भाव के उद्घाटन की पर्यात 
सामथ्यं रखता है " 


“विन्दु' के बाद कार्य! ही अर्थप्रकृति-योजना में भ्रधिक महत्व रखता है। 
कार्य! का अभिप्राय उस अन्यान्य साधन-सामग्री की योजना है जो 'बीज' के उत्तरोत्तर 
विकास में सहायक हुआ करती है। 'साध्ये बीज सहकारी कार्यम्‌' (नास्यदर्पण, पृष्ठ 
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४७) । कुछ नास्थश्ञास्त्रकार कार्य' का अभिप्राय धर्मार्थ-काम-रूप पुरुपार्थ मानते हैं। 
दशरूपककार ने ही स्पष्ट कहा है-- 
कार्य श्रिवर्गस्तच्छुद्ठमेकानेकानुवंधि च॑ 
--दशरूपक : १-१६ 
अर्थात पृथक्‌-प्रथक अथवा परस्पर अनुपक्त धर्म, श्र्थ और काम ही 'कार्य' है। 
किन्तु यह 'कार्य-परिभाषा इस प्रकार की है जिसके देखते “कार्य” को “भ्रय॑-प्रकृति कहना 
असंभव हो जाता है। 'कार्य' को भरत मुनि ने अ्॑-प्रकृतियों में स्थान दिया है । इस- 
लिये, जैसा कि भ्राचार्य अभिनवग्रुत्त का कहना है, 'कार्य' का श्रभिप्राय धर्मार्थ-काम-रूप 
पुरुषार्थ नहीं अपितु उन २ नाटकों में उपनिवद्ध जनपद, कोश, दुर्ग आदि का 
व्यापार-वै चित्य--वस्तुत: एक शब्द में वीज--सहकारी साधन-समूह--ही है जिसके 
श्रभाव में किसी भी नायक की महत्वाकांक्षा उसके हृदय में ही उत्पन्न-विलीन दिखायी 
जा सकती है न कि कार्यकर भ्रथवा सफल होते हुये चित्रित की जा सकती है । आचार्य 
अभिनवग्ुप्त ने इसीलिये कहा है-- 


आारंसत इत्पारम्भशब्दवाच्यो द्रव्यगुणक्रियाप्रभृतिः सर्वोर्य: सहकारी कार्य- 
मित्युच्यते, चेतन) फार्यते फलमितति व्युत्पतत्या ।...तेन जनपद फोश दुर्गादिक व्यापार 
वेचिश्यं सामाद् पायवर्ग इत्येतत्‌ सर्वे कार्येप्न्तभंवत्ति (' 


>-मभिनव भारती, तृतीय भाग, पृष्ठ १६। 
मुद्राराक्षस' में ही साम, दाम, दण्ड आदि नीति-चिन्तन किंवा सैन्य-संनाह 
आदि घटनाओं की जो योजना है वह कार्य” रूप श्र्थ-प्रकृति की ही योजना है। यह 
कार्य -योजना सहृदय-हृदय में नीति-विपयक उत्साह के उद्बोधन का एक अत्यन्त 
आवश्यक निदान है। 
इस प्रकार वीज, विन्दु और कार्य-रूप तीन श्रर्य-प्रकृतियाँ उन नाठकों में 
अनिवायं रूप से उपनिवद्ध रहा करती हैं जिनके नायक एकमात्र आत्म-पौरुप के घनी 
हुआ करते हैं, अपने पराक्रम का अदम्य आात्म-विश्वास रखा करते हैं और जिनका 
कार्य-सिद्धि उनके आत्मोत्साह की ही अपेक्षा किया करती है। भमुद्राराक्षस' नाटक के 
नायक का ऐसा ही व्यक्तित्व है--स्वपराक्रम बहुभानशाली'” व्यक्तित्व---और इसीलिए 
इस नाठक में वीज, विन्दु और कार्य की तीन थर्थ-प्रकृतियों की ही योजना है। 
नास्याचार्य भरत ने इसीलिये कहा है--- 
(तेषां यस्प येनार्थों यतइच गुण इष्यते | 
ततृप्रधानं तु कत्तेंब्यं गुणभूतान्यतः परम्‌ ॥।' 
“++नादच शास्त्र १६-२७ 


नाद्य-सिद्धान्त [५ 


अर्थात्‌ 'नाटक' में अवस्था-पञ्चक की भाँति अर्थप्रकृति-पञचक की योजना 
नहीं हुआ करती । अवस्था-पञ्चक' का तो अनिवार्यतः नाटक में उपनिवन्ध” हुआ 
करता है किन्तु 'अर्य-पञ्चक' की अनिवायं योजना आवश्यक नहीं । नायक के व्यक्तित्व 
की दृष्टि से उसके फलोपायों की योजना श्रावश्यक है । 'वीज' “विन्दु' और “कार्य” तो 
नायक मात्र के फलोपाय हैं किन्तु पताका' और 'प्रकरी' उन्हीं नायकों के फलोपाय 
रूप में उपनिबद्ध हो सकती हैं जो लोक-जीवन में जनप्रिय रह चुके हैं, जिनके धर्मा- 
थंकाम-रूप पुरुपार्थ-लाभ में जन-सहाय्थ मिल चुका है और जिनका उत्कर्प जन-जीवन 
पर स्थायी किवा व्यापक प्रभाव डाल चुका है । 


पताका' और 'प्रकरी--दोनों अरथे-प्रकृतियाँ हैं ॥ पताका' भरत-नाट्यशास्त्र 
में इस प्रकार प्रतिपादित है--- 


'यद्वत्तं तु परार्थ स्थात्‌ प्रधानस्योपकारकम्‌ । 
प्रघधानवच्च कल्प्येत सा पताकेति कीतिता ॥' 
“--माद्य-झ्षास्त्र : १९-२४ 


और 'प्रकरी' इस प्रकार-- 


'फलं प्रकल्प्यते यस्या: पराथयिव केवलम्‌ । 
झनुबन्धबिहीनत्वात्‌ प्रकरोति विनिदिशेत्‌ ॥' 
“-वाद्य-शास्त्र : १९-२५ 


अभिप्राय यह है कि 'पताका' और 'प्रकरी' उस नाटक के प्रासज्िक वृत्त हैं 
जिसके नायक की धर्मार्थकाम-हूप फल-सिद्धि उपनायक अथवा सहायक के भी प्रयत्नों 
की अपेक्षा करती है । पाँचों अर्थ-प्रकृतियों में केवल 'पताका' और 'प्रकरी' ही बस्तुतः 
नाटक के अवान्तर बृत्त के रूप में नाट्य-शास्त्रकारों द्वारा निदिष्ट हें । 'वीज' 'बिन्दु' 
और कार्य” अर्थ-प्रकृति तो श्रवश्य है किन्तु प्रासद्धिक वृत्त नहीं । वस्तुतः 'बीज', 
'बिन्दु' और 'कार्य' में नाटक को '“अर्थप्रकृति' अथवा 'फलोपायपरम्परा” की कल्पना 
इसीलिये की गयी है कि इन्हीं के द्वारा नाटक के आधिकारिक इतिवृत्त (ैक्षा) 
7]0/) का उत्तरोत्तर विकास हुआ करता है और यथास्थान आधिकारिक और प्रास- 
द्विक इतिवृत्त का संश्लिप्ट रूप नाटकीय इतिवृत्त प्रकट हुआ करता है । 


अर्थ-प्रकृतियों की योजना का उद्देश्य 


नाटक में अर्थ-प्रकृतियों की योजना से ही नायक का चरित्त-विकास नाटकीय 
बना करता है। केवल अवस्था-पञ्चक' के विदलेषण में वाटक की झूपरेखा नहीं खड़ी 
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हो सकती । अवस्था-पल्चक' की योजना से रसभाव की घारायें प्रवाहित हो सकती 
हैं। किन्तु 'नाटक' के रूप में रस-त्लोत का दर्शन तभी हो सकता है जब कि “अर्थ- 
प्रकृति-योजना हुई हो । 'सन्बि-पञ्चक' की कल्पना भी अर्थ-प्रकृति की कल्पना पर ही. 
अवलम्बित है । सन्ध्यज्ञों का स्वरूप 'वीज', “'विन्दु' और कार्य की शभ्र्य-प्रकृति पर 
ही निर्भर है। सन्ध्यज्ों के रूप में नाट्य-शास्त्र नाटक के जिस कथनोपकथन 
का विशद विश्लेषण करता है वह वस्तुतः अ्॑-प्रकृति योजना के ही रहस्य 
का स्पष्टीकरण है । क्या अवस्था-पञ्चक' क्या श्रर्थप्रकृति-पञत्चक' और क्या 'सन्धि- 
पञ्चक', सभी के सभी नाटक के कथनोंपकथन में ही अपना अस्तित्व 
और उद्देश्य रखते हैं । नाटककार यदि चरित-विकास की हृष्टि से अवस्थाओं का 
उत्तरोत्तर संश्लिष्ट विकास करता है तो इतिवृत्त की दृष्टि से अर्थ-प्रकृतियों का यथो- 
चित संनिवेश रचता है । 'सन्धि-पत्चक' इस संडिलिप्ट इतिवृत्त के अवयवार्थे-रूप निक- 
लते हैं और “रस' है इस नाटक-रचना का अन्तस्तत्त्व, अन्त:सार किवा अन्तनियामक । 





प्राचीन भारतीय रंगसंच की एक श्रनुपम नृत्त-ताटब विधि 
--डॉ० वासुदेवशरण 
प्राचीन भारतीय-जीवन नृत्य, गीत, वाद्य और ना््ये के अनेक रुचिर प्रयोगों 
से भरा हुआ था। मातृश्रूमि की वंदना करते हुए अथर्ववेद के पृथिवी-यूक्त में कवि ने 
पृथिवी पर होने वाले नृत्य-गीतों के इन मनोहर नेत्रोत्सवों का इस प्रकार उल्लेख 
किया है। 
पर्स्या गायन्ति नृत्यन्ति भूम्यां मर्त्याव्येलवाः 
नो (अथर्व १२-१-४१) 
आनन्द भरी किलकारों से अपने फण्ठ को मिनादित करने वाले मानव जिस 
भूमि में उमंग से गाते श्रोर नाचते हैं--भारत-भूमि का यह यथार्थ चित्रण है। लग- 
भग पाँच सहस्तन वर्षो से भ्रूमि के नदी-तट और गिरिकन्दर, अरण्य और क्षेत्र, ग्राम 
और नगर नृत्य और गीत से भरे रहे थे। स्त्रियों के सुरीले कप्ठ और पुरुषों के घन- 
गात्र शरीर, नृत्य और गीत का जो अपूर्व मंगल रचते थे उनसे यहाँ के जनपदों का 
वातातपिक जीवन, स्वस्थ विनोद और सुख सौहादें से भरा हुआ था। प्राचीन 
साहित्य और शिल्प दोनों भारत की इस आनंद-विधायिनी जीवन-पद्धति के साक्षी 
हैँ। जिस प्रकार प्रकृति ने अपने सौंदर्थ से मातृभूमि के शरीर को चतुरसख्रशोभी बनाया 
था उसी प्रकार मनुष्य ने भी चारों खूटों में छाये हुए अपने जीवन को नृत्य और 
संगीत के आनन्द से सींच दिया ! नृत्य और गीत की उस राष्ट्रीय गंगा के तटों पर 
आज पहले-सा जनमंगल नहीं दिखाई देता । यह सूनापन क्‍यों है और कब तक बना 
रहेगा ? राजा और ऋषियों के, सती स्त्रियों और वीर पुरुषों के इलाघ्य चरित्रों को 
अपने शरीरों की प्रदीप्त प्राशशक्ति से क्या हम नाट्य-रूप में पुनः प्रत्यक्ष न करेंगे ? 
क्या हमारे बीच प्राचीन समाज नामक उत्सवों के प्रेक्षागारों में होनेवाले प्रेक्षणों के, 
पर्वोत्सवों में होने वाले नृत्य और गीतों के वे रमशीय अध्याय पुनः आरंभ न होंगे ? 
भारतीय रंगमंच कब तक नाख्यों के उस विधान से फिर श्री-सम्पत्न न बनेगा, जिसे 
महाकवि कलिदास ने '।चाक्षुप-यज्ञ' कहा था। ग्रुस-थुग में लिखते हुए कवि की 
वाणी थी-- | 
न पुपरस्माकक नादय॑ प्रति मिथ्या गौरवम्‌ 


( मालविकारिन० ) 


पद ] सेठ गोविन्ददास अभिनन्दन-प्रन्य 


अर्यात्‌ नाव्य को जो हम अपने जीवन में इतना गौरव देते हैं उसमें सत्य है, 
उसके पीछे जीवन की सावना हैं, ऋृत्रिमता नहीं । आज नाव्य-लक्ष्मी के भवन सूने पड़े - 
हैं । भारतीय आकाझ के नीचे नृत्य, गीत और नाट्य के विना मनुष्य जीवित कैसे हैं, 
यही आइचर्य है | इस देश में यह महान्‌ सत्य है कि जब तक रंगमंच का उद्धार न 
होगा तव तक साहित्य में जीवन की सचाई न आ सकेगी, जनता से उसका संपर्क न 
बनेगा और वह शक्तिशाली भी न हो सकेगा । 


_आचीन भासत के प्रेक्षागहों का ध्यान करते हुए हमें जैन-साहित्य के राज-_ के प्रेक्षागहों का ध्यान 
प्रइनीय आगम-अन्य के उस प्रकरण का ध्यान आता है जिस में महावीर के जीवन- 
लिन बाएं तु का 
चरित को नृत्य-प्रधान नास्य (डांस-ड्रामा) में उतारा गया । इस नास्य में रंगमंच की 

पुरवंबिधि रद, हक ० ७ ै+-+++झ 7 न गया ००. है 
वेधि के रूप में नृत्य के कितने ही भिन्‍व-भिन्‍न रूपों का प्रदर्शन किया गया। इसे 
पढ़ते हुए ऐसा लगता है मानो हम प्राचीन भारत के किसी प्रक्षागरह में जा वे प्रक्षाग॒ह में जा वेठे हों 
जहाँ नाट्य-रूपी चाक्षप-यज्ञ का विस्तार हो रहा हो और जिस में कला के भअ्रनेक 
अं डप सप नग्न न पट त लिन यदशन न नभतनन न मिलन नननिनिलका पिन तप 
चिह्नों को नृत्य के रूप में उतारा जा रहा हो 
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जिस समय वेदिका और तोरणों से सुसज्जित एक महान स्तूप की रचना हो 
चुकी और उसका दिव्य मंगल आरम्भ हुआ, उस समय सूर्यामदेव की आज्ञा से एक 
सौ साठ देवकुमार और देवकुमारियों के अभिनेतृ-दल ने वत्तीस प्रकार की नादूब- 
विधि (वत्तिसइ वद्ध णाट्टविहि) का प्रदर्शन करने के लिये रंग्रभृमि में प्रवेश किया । इस 
नाद्य-विधि के अन्तिम वत्तीसर्वें कार्ये-क्रम में तीर्यकर सह महापुरुषों के जीवन- 
चरित्र का अभिनय किया जाता था। ज्ञेप आरम्म की इकत्तीस प्रविभक्तियों में 
प्राचीन भारतीय नृत्य का ही उदार प्रदर्शन सम्मिलित था यह हार्तविशिक नाट्य-विधि 
कला की पराकाप्ठा सूचित करती है। इस में कला के त्रभिप्रायीं को नादूब द्वारा 
प्रदर्शित करने की मनोहर कल्पना पाई जाती है । 


इस कल्पना के मूल का भाव इस प्रकार है। जिस समय समाज में किसी 
महापुरुष के जन्म की मंगल-वेला आती है उससे पूर्व ही लोक का जीवन झने:शर्ने: 
अनेक प्रकार के मांगलिक रूपों से उसी प्रकार सुन्दर बनने लगता है, जिस प्रकार 
प्रभात में सूर्य के उद्गमन से पूर्व उपा के सुनहले सौंदर्य से दिगनत भर जाते हैं और 
स्वच्छ जल के सरोवरों में कमल सूर्य का स्वागत करने के लिये खिल जाते है। नील, 
पीत, इवेत, रक्त कमलों का का यह उल्लास सूर्योदय की ही एक प्रविभक्ति या छठा 
है। इसी प्रकार महापुरुष के आगमन के समय दुःखी मानवों के चित्त-रूपी कमल 
किसी नई आश्ा से प्रमुदित होते और खिल जाते हैं । इसी प्रकार की काव्यमयी 
कल्पना इस विस्तृत नाट्य-विधि के द्वारा व्यक्त की गई है। पन्द्रह से उन्नीस तक पाँच 
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प्रविभक्तियों में वर्णशमाला के झक्षरों का भी अभिनय दिखाया गया है। वस्तुतः ये 
श्रक्षर मनुष्य की वाणी के प्रतिनिधि हैं । महापुरुष का आगमन वर्णों में अपूर्व तेज भर 
देता है । इन सीधे-सादे अक्षरों के अनन्त सम्मिलन से लोक का मूक कण्ठ किस प्रकार 
मुखरित हो उठता है, इसे महापुरुष के व्यक्तित्व का चमत्कार ही कहना चाहिए। 
राप्ट्र की वाणी महापुरुष की महिमा से किसी उदात्त तेज से भर जाती है। उसमें 
सत्य का विलक्षण भास्वर रूप प्रकट होने लगता है, मानो किसी सारस्वत लोक से सत्य 
का शतधार और सहस्रधार झरना उन्मुक्त हो गया हो और प्रतिकण्ठ में उसका अमृत 
जल वरसने लगा हो । राष्ट्र की वाणी का तेज ही साहित्य की वाणी का तेज बनता 
है, और ऐसा तभी होता है जब महान्‌ पुरुष उसमें सत्य, धर्म, तप, त्याग, संयम, 
यज्ञ इत्यादि उदार भावों को भर देता है। धामिक विश्वास के अनुसार प्रत्येक मंत्र 
था धारणी की शक्ति विश्वास के सनातन महान्‌ सत्य की ही कोई किरण होती है जो 
उस मंत्र के अक्षरों में गर्भित हो जाती है। सत्य की शक्ति से ही जीवन के मुरकाए 
हुए विटप पल्‍लवित होते हैं । सत्य के बीज में प्ररोहण की महाशक्ति है । वर्णमाला का 
प्रत्येक अ्रक्षर विश्वव्यापी सत्य के किसी न किसी अंश का संकेत करता है। 


इसी प्रकार और भी अनेक अभिप्रायों से इस सुन्दर नाट्य-विधि का निर्माण 

समभना चाहिए ।। प्राचीन भारतीय कला के अलंकरण ही नाट्य के अभिप्राय बनाए 

गये। कला के झलंकरणों को भी भावों की अभिव्यक्ति की वारह-खड़ी कहना 

"ब्ाहिए। पूर्ण घठ, स्वस्तिक, धर्मचक्र, शंख आदि अभिगप्नायों के पीछे श्रर्थों की गहरी 
व्यंजना है। उन प्रविभक्तियों या नाद्यांगों का क्रमशः उल्लेख किया जाता है-- 


(१) पहली प्रविभक्ति में स्वरस्तिक, श्रीवत्स, नन्द्यावते, वर्धभावक, भद्गासन, 
पूर्णंकलश, मीन युगल, दपंणा, इन आठ मांगलिक चिह्नों के आकारों का नृत्य में 
प्रदर्शन किया गया । इसे मंगल भक्ति-चित्र कहते थे । 


(२) दूसरे भक्तिचित्र में आवतं, प्रत्यावर्त, श्रेणी, प्रश्न णिण, स्वस्तिक, 
सौवस्तिक, वर्धभातक, मत्स्याण्डक, मकराण्डक, पुष्पावली, पद्मपत्र, सागर-तरंग, 
वासन्तीलता, पद्मलता आदि कलात्मक अभिप्रायों का नाट्य के द्वारा रूप 
खड़ा किया गया है। श्रेणी, प्रश्न णि को प्राकृत में सेढ़ि, पसेढ़ि कहा गया है। हिन्दी 
का सीढ़ी शब्द इसी से बता है। नृत्य में सेढ़ि की रचना किस प्रकार की होती होगी 
इसका एक उदाहरण भरहुत्त स्तूप से मिले हुए एक शिलापट्ट के दृश्य के रूप में देख 
सकते हैं । इस समय वह इलाहाबाद संग्रहालय में सुरक्षित है । इसमें एक प्रस्तार 
(पिरेमिड) का निर्माण किया गया है। नीचे की पंक्ति में आठ अभिनेता हाथों को 
कंधों के ऊपर उठाए हुए खड़े हैं । दूसरी पंक्ति में चार व्यक्ति हैं जिनमें से प्रत्येक के 
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पैर नीचे वाले दो व्यक्तियों के हाथों पर रुके हैं | तीप्दी पंक्ति में दो व्यक्ति हैं और 
सबसे ऊपर उनके हाथों पर केवल एक पुरुष उसी प्रकार अपने दोनों हाथ ऊँचे उठाए 
हुए खड़ा है । नादय के ये प्रकार संप्रदाय-विद्येप की संपत्ति न होकर विद्याल मारतीय 
जीवन के अंग थे । 


(३) तीसरे भक्तिचित्र में ईहामृग, वृषभ, सुरंग, नर, मकर, विहग, व्याल, 
किन्नर, रुठ, चरम, चमर, कुजर, वन्‍लता, पद्मलता का रूप अभिनय में उतारा 
गया । 


(४) चौथी भक्ति में तरह-तरह के चक्रताल या मण्डलों का अभिनय किया 
गया है। मथुरा के जैन स्तूप से प्राप्त आयाग-पट्टों पर इस प्रकार के चक्रवाल मिले हैं 
जिनमें दिक्‌-कुमारियाँ मण्डलाकार नृत्य करती हुई दिखाई गई हैँ । 


(५) आवलि संज्रक पाँचरी प्रविभक्ति में चस्रावली, सूर्थावली, वलयावली, 
हंसावली, एकावली, तारावली, मुक्तावली, कतकावली, रत्नावली इन स्वरूपों का' 
नृत्य-नाट्यात्मक प्रदर्शन किया गया है । 


(६) छठी प्रविभक्ति में सूबोदय और चन्द्रोदय के बहुरूपी उदगमनोद्गमनों का 
चित्रण किया गया । भारतीय आकाझ्न में सूये ओर चन्द्र का उदित होना प्रकृति की 
नित्य रमणीय घटनाएँ हैं । उनके दर्शन के लिये मनुप्य क्या देवों के नेत्र भी उत्सुक 
रहते हैं। कवि और साहित्यकार उनके लिये अनेक ललित कल्पनाओं से समन्वित 
सुन्दर चव्दावली का अध्य अपित करते हैं । अपने सूर्योदूयम और चन्द्रोदगम के दिव्य 
अपरिमित सौंदर्य को हमें जीवन की भाग-दौड़ में भूल नहीं जाना है। वत्तीस नाद्य- 
विधि की कल्पना करने वाले नादुयाचायों के मन उनके प्रति जागरूक थे। विद्याल 
गयगनांगर में सुनहले रथ पर बेठे हुए उप:कालीन सूर्य समस्त भुवन को आलोक और 
चेतन्य के नवीन विधान से प्रतिदिन भर देते हैँ । कितने पक्षी अपने कलरव से उनका 
स्वागत करते हैँ, कितने पुप्प उनके दर्शन के लिये अपने वेत्र खोलते है! कितने चराचर 
जीव उनकी प्रेरणा से जीवन के सहत्ममुखी व्यापारों में प्रवृत्त हो उठते हँ--ये 
कल्पनाएँ सूर्योदय के नाद्याभिनय में मूर्तिमती हो उठती होंगी । चन्द्र-सू्य॑ के आकाशझ्न 
में उगने, चढ़ने, ढइलने और छिपने का पूरा कौतुक नृत्य में उतारा जाता था । आगे की 
तीन भक्तियों में क्रय: यही दिखाया गया है । 

(७) चन्द्रागमन और सूर्यागमन प्रविभक्ति | इसमें चन्द्र और सूरये के प्राची 
दिया से चलकर आकाद्य-मध्य में उठने के रूप का अभिनय किया जाता था । 

(5) सूर्वावरणु-चन्द्रावरण । इस में सूये ओर चन्द्र के ग्रह-गृहीत होने का 





नाट्य-सिद्धान्त [६१ 


दृश्य दिखाया जाता था। प्रकाश से आलोकित सूर्य और ज्योत्स्ना से उद्योतित चन्द्र 
मनुष्य झो बुद्धि और मन के विकास का ही प्रदर्शन करते हैँ; किन्तु महापुरुष की 
सात्विक प्र रणा से विकसित हुए मन बीच में आसुरी अंधकार या तमोगुण की छाया 
से किस भ्रकार हतप्रभ हो जाते हैं और फिर किस प्रकार उस बाधा को हठा कर 
अंधकार पर प्रकाश की विजय होती है, यही संघर्ष इस नृत्य-विधि में दिखाया 
जाता था। 


(६) सूर्यास्तमन-चन्द्रास्तमन । सूर्य और चन्द्र का स्वाभाविक विधि से अस्त 
हो जाना यह इस नाट्य-विधि का दृश्य था । 

(१०) दशवीं विभक्ति में चन्द्रमण्डल, सूर्यमण्डल, नागमण्डल, यक्षमण्डल, भूत्त- 
मण्डल, राक्षस-मण्डल, महोरग-मण्डल, गंधर्व-मण्डल, इन नाना रूयों का प्रदर्शन किया 
जाता था। ये देव-योनियाँ नानाविध स्वभाव वाले मानवों की प्रतिरूप हैं । 


(११) ग्यारहवें स्थान पर अनेक प्रकार की गतियों का प्रदर्शन किया जाता 
था। जैसे ऋषपभ-ललित, सिह-ललित, हयविलंबित, गजविलंबित, मत्त हयविलसित, 
मत्त गजविलंबित, मत्त हयविलंबित आदि आकृतियों से सुशोभित द्रुतविलंबित नामक 
नाटुय-विधि का प्रदर्शन किया गया । 


(१२) बाहरीं प्रविभक्ति में सागर प्रविभक्ति, नागर प्रविभक्ति का प्रदर्शन 
हुआ । 

(१३) तेरहवें स्थान में नन्‍दा प्रविभक्ति, चम्पा विभक्ति, का प्रदर्शन किया 
गता । यह नन्‍्दा और चम्पा नामक लताओं की अनुकृति-मुलक नादय-विधि थी। 


(१४) चौदहवें स्थान में मत्स्याण्डक प्रविभक्ति, मकराण्डक प्रविभक्ति, जार- 
प्रविभक्ति, और मार प्रविभक्ति की नाट्य-विधि का अभिनय हुआ । इनमें से कई 
नामों का यथार्थ स्वरूप इस समय स्पष्ट नहीं होता, किन्तु नादय की प्रतिभा से 
नाट्याचार्यो को इनकी पुनः कल्पना करनी होगी, अ्रयवा साहित्य के ही किसी अंग से 
इन पर प्रकाश पड़ना सम्भव है । इसके अनन्तर पाँच प्रविभक्तियों में वर्णामाला का 
प्रदर्शन किया गया । 

(१४) क वर् प्रविभक्ति। 

(१६) च वर्ग प्रविभक्ति। 

(१७) ट वर्ग प्रविभक्ति । 

(१८) त वर्ग प्रविभक्ति। 
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(१६) प वर्ग प्रविभक्ति । 


(२०) इस विभाग में अश्योक पललव, आज्यल्लव, जम्बवूपललव, कोशझाम्व 
पललव, इन प्रविभक्तियों का प्रदर्शन हुआ । 


(२१) तदनन्तर पद्म-लता, नाग-लता, अद्योक-लता, चम्पक-लता, आम्र-लता, 
वासन्ती-लता, वन-लता, कुन्द-लता, अतिमुक्त लता, श्याम-लता, इन प्रविभक्तियोके 
स्वरूप का प्रदर्शन अभिनय द्वारा किया गया, जिसे लता-प्रतिभक्ति नामक इक्कौसवीं 
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इसके झनन्तर निम्नलिखित दश नृत्य-प्रविभक्तियों का प्रदर्शन हुआ । 

(२२) द्वुत नृत्य । 

(२३) विलम्बित नृत्य । 

(२४) द्व॒ुत-विलम्बित नृत्य । दशकुमार चरित में कन्दुक-तृत्य के अन्तर्गत 
इसका वर्णान किया गया है । 

(२५) अच्चित नृत्य । 

(२६) रिभित नृत्य । 

(२७) अड्चित रिभित नृत्य । 

(२८) आरभट नृत्य (अत्यन्त उम्र विधान वाला नृत्य) 

(२६९) भसोल नृत्य (इसका ठीक अर्थ स्पप्ट नहीं । संभवतः भसल या अ्रमर 
नृत्य से इसका संबंध था ।) 

(३०) आरमभट-भसतोल नृत्य । 


(३१) उत्पात, निपात, संकुचित, प्रसारित, खेचरित, भ्रात्त, सम्भ्नात्त नामक 
गतियों का प्रदशन हुआ । 


(३२) इसके अनन्तर बहुत से देवकुमार और देवकुमारियों ने मिलकर 
भगवान्‌ महावीर के जीवन-चरित की घटनाओं का नाट्य-प्रदशेच किया, जैसे महावीर 
का देवलोक में चरित, अवतार, गर्भ-परिवर्तन, जन्म, अभिपेक, वालभाव, यौवन, 
कामभोग, निष्क्रमण, तवश्चरण, ज्ञानोत्पयादन (कैवल्य-ज्ञान), तीर्थ-प्रवर्तेन (उपदेश) 
और परिनिर्वाण आदि लीलाओं का प्रदर्शन किया गया। इस प्रकार यह दिव्य 
रमणीय तीर्थ कर चरित नामक वत्तीसवीं नाट्य-विधि समाप्त हुई | इस नाट्य-विधि 
के अन्तर्गत चार प्रकार के वाद्ययंत्र [तत, वितत, घन, सुपिर) चतुुविध गीत (उत्ट्िप्त, 
पादान्त, मन्‍्दाय, रोचित), चतुविध नादय (झ्ड्चित, रिभित, आरभट, भस्तोल), एवं 
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चतुविध अभिनय (दाप्टीन्तिक, प्रात्यन्तिक, सामान्यतो-विनिपात, लोकमध्यावसानित) 
द्वारा देवकुमार और देवकुमारियों ने अपूर्व रस-सजन और कला-प्रदर्शन से दशकों को 
मुग्घ कर दिया । है? 2 

अवश्य ही सुन्दर कलात्मक अ्भिप्रायों के अभिनय से उज्जीवित इस नृत्त- 
नाट्य में घामिक भेदों के लिए अवकाश न था | महावीर के जीवन-चरित का अभि- 
नय हो, राम और कृष्ण चरित हो, या बुद्ध का दिव्य चरित हो, वह तो नाटक की 
अन्तिम कड़ी थी । प्रत्येक महापुरुष का चरित एक ही अलौकिक सर्वत्र व्यापक महात्‌ 
खष्टि-सत्य और चंतन्य-तत्त्व की व्याख्या करता है। चरित के अन्तर्गत नीति और 
धर्म के अनेक गुण प्रकट होते हैं । उनका प्रदर्शन मानव मात्र के हृदय को प्रेरणा 
देने वाला होता है । अतएव द्वात्रिशिक नाट्य-विधि को सच्चे झ्र्थों में प्राचीन भारतीय 
रंगमंच की सार्वजनिक विधि कह सकते हैं । इसके अभिनेताओं में स्त्री-पुरुप समान 
रूप से भाग लेते थे। उनकी १०८ संख्या से ही इसका वृहत्‌ रूप और संभार सूचित 
होता है । 





'काव्येषु नाटक रम्यम्‌ 
--श्रो० गुलाब राय 


फाय्य--रसरूप मनुध्य के हृदयगत भानन्द की अभिव्यक्ति को काव्य कहते 
है। ब्रह्मानन्द और काव्यानन्द में केवल यही श्रन्तर होता है कि पहला संसार-निरपेक्ष 
और पूर्णतया आत्मगत होता है परन्तु काव्य का आनन्द संसार-निरपेक्ष तो नहीं होता 
किन्तु लौकिक से इस वात में भिन्न होता है कि उसमें व्यक्तित्व रहते हुए भी वह 
क्षुद्र स्वार्थों से ऊंचा उठा हुआ होता है । कवि का हृदय जन-साधाररा के हृदय के 
साथ स्पन्दित हो मुखश्त होता है । विज्ञान की श्रपेक्षा कवि का दृष्टिकोण अधिक 
मानवीय होता है । वैज्ञानिक मनुप्य को भी पत्थर, मेंढक, शोर दन्दर को तुलना में 
रख उसे प्रकृति के घरातल पर ले श्राता है भौर कवि प्रकृति का भी मानवीकरण, 
कर उसे भाव-समन्वित वना देता है। काव्य में विज्ञान का-सा सामान्यीकरण रहते 
हुए भी वैयक्तिकता श्रौर आनन्द की मात्रा अधिक रहती है। सामान्यीकरण में 
मानसिक तत्त्व रहते हुए भी वह वाह्म-सापेक्ष अधिक होता है किन्तु व्यक्ति विशेष 
में सम्बन्ध नहीं रहता । 


विभाग-- इसीके झ्राधार पर पाइचात्य देशों में काव्य के विषयगत या श्रनुकृत 
(897८0) भोर भ्रात्मयत या प्रगीत (7.9770) रूप से दो विभाग किये गये हैं। 
अनुकृत में जगवीती अधिक रहती है भौर प्रगीत में श्रापवीती । भारतीय साहित्य-शास्त्र 
में काव्य के दृश्य और श्रव्य दो रूप बताये गये हैं ॥ यह झाधार काव्य की ग्राहकता 
के ऐन्द्रिक माध्यम पर निर्भर है । इस प्राहकता के साथ ग्रहण करने वाले के वौद्धिक 
स्तर के साथ काव्य के प्रभाव-क्षेत्र का भी प्रश्न रहता है । दृश्य-काव्य में नेत्र भौर 
श्रवण दोनों के ही धारा काव्य का आस्वादन किया जाता है। ब्रह्मा से ऐसे ही 
खेल की याचना की गई थी जो हृदय और श्रव्य दोनों हो-क्रीडनकीयमिछामो हृ्यं 
श्रव्यं च यद्भवेद' शौर श्रव्य-काव्य में श्रवरोन्द्रिय का ही काम रहता है । जहाँ हृश्य- 
काव्य में दो माध्यम होने के कारण दर्शक की कल्पना पर कम बल पड़ता है और 
प्रभाव अधिक सजीव रहता है वहाँ श्रव्य-काव्य भौर विशेष कर पाद्य-काव्य का 
प्रभाव-क्षेत्र सीमित रहता है। वालकों भोर अशिक्षितों के लिए सूक्ष्म की अपेक्षा मृत और 
प्रत्यक्ष भ्रधिक प्रभावोत्यादक होता है । मनुष्य का वर्णन चाहे जितना सजीव हो किन्तु 
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चित्र के सामने उसे हार माननी पड़ती है। जब चित्र चलते-फिरते हाड़-माँस-चाम 
के भाव-भंगिमामय हों तव नकल भौर असल में विज्ञेष अन्तर नहीं रहता है । 


साटक--हृश्य-काव्य में रूपक, नाठक श्रादि आते हैं । जैसा कि ऊपर कहा गया 
है कि दृश्य-काव्य की ग्राहकता के दो ऐन्द्रिक माध्यम हुँ--नेत्र और श्रवण | जो 
नाटक में दिखाया जाता है वह वास्तव में दृश्य श्रव्य ही होता है किन्तु वह नितान्त 
बाह्य जगत से सम्बन्ध नहीं रखता है। उसका मूल स्त्रोत होता है--भाव-जगतु, जो 
कि काव्य की आत्मा, रस का आधार है । नाट्य-शास्त्र में आचार्य भरत ने 
ब्रह्मा के मुख से, जिनके पास पीड़ा और क्लेश से ग्रस्त संसार के शझ्ानन्द सुलभ 
साधन की याचना करने गये थे, कहलाया है : 'तैलोकस्य सर्वस्य नाट्यं भावानुकीत॑नम्‌' 
(नाट्य-शास्त्र ११०४)। नाटक तीनों लोकों के भावों का श्रनुकरण है | प्रगीत काव्य 
में भी भाव रहते हैं किन्तु वे वैयक्तिक कुछ अधिक होते हैँ । इसमें व्यापक मानवता के 
भाव रहते हैं । इसमें विषयगतता के साथ भावन-प्रधानता भी रहती है। नाठक का 
भावानुकीत्तंन लोक-वृत्तानुकरण पर आश्रित होता है । 


'नावाभावोपसस्पन्न' नानावस्थास्तरात्मकम्‌ । 

लोकवृत्तानुकरणं नाट्यमेतन्धभया छंत॑ ॥ 
नाइ्य-द्ास्त्र १-१०८।१०९ 
दरशरूपककार ने नाटक को अवस्थाओं की (जो मानसिक अ्रधिक होती है) 
झनुकृति कहा है। साहित्य-दरपणकार ने अभिनय-तत्त्व को प्रधानता देते हुए रूप के 
आरोप के कारण रूपक कहा है--रूपारोपात्तु रूपकर्म्‌ । भ्रलद्भूर में उपमेय पर उपमान 
का (मुख पर चन्द्र को) आरोप रहता है ! रूपक में चट पर श्नुकायें दुप्यल्त आदि 
का भारोप रहता है । नट से सम्बन्ध रखने के कारण नाटक नाटक कहलाता है। 
नाटक यद्यपि रूपक का भेद है (नाटक दक्षरूपकों में एक है) किन्तु अब वह 

व्यापक बन गया है । 


मरस्तु की परिभाषा--अरस्तू ने गम्भीर नाटक (॥782609) को उत्तम 
_भाठ्क का प्रतिनिधि मानकर उसकी परिभाषा इस प्रकार की है । 


5५ :०४९०१५, 760, 45 6 वागा07 0 क्ा 8220णा [व 45 
इश०७घ५ ४०0 9]50 3$ #9णए 72 )प08 ०077986 47 ॥58९ ॥0 
ाएफ्व2०, शत एी885प्रात्र०08 ३0८02550765, ९8० सिगरव 90पटड्रा। 
॥ $8९एश्रावालीए कं प6 एथशा8 एर 6 छणएए, वा 3 तीक्ातभत0, 00 
3 छ्ावांएट ई000, जाग एटंत६5 श0्पशाड जाए गाते लिशिः 
एालारएात 00 32०07एस्‍95॥ 8 टाक्याओं$ ए घटी शा0तपणा$,/ 


६६ | सेठ गोविन्ददास अ्भिनन्दन-प्रन्थ॑ 


श्र्थात 'ट्रेजडी उस कार्य का अनुकरण है जिसमें गम्भीरता के -साथ श्राकार 
की स्वतः पूर्णाता हो और जो सब प्रकार के प्रसन्नतोत्पादक उपकरणों से अलंकत 
भाषा में व्यक्त हो और जिसकी रचना नाटकीय ढंग से की गई हो, न कि प्रकथन या 
विवरण के रूप में की गई हो (यही ग्रुण उसको महाकाव्य से पृथक्‌ कर देता है) । 
इसमें ऐसी घटनाएँ रहती हैं जो करुणा और भय को जाग्रत कर उन भावों का रेचन 
या निकास कर देती हैं। भावों के रेचन (निक्ाप्त) द्वारा उनका परिष्कार हो जाना 
नाटक का मुख्य उद्देश्य है। इस परिभाषा में ट्रेंजडी के निम्नलिखित तत्त्व मिलते हैं : 


विश्लेषण--( १) गाम्भीयं (२) स्वतः पूर्णता (३) अ्रलंकरणपूर्ण भाषा (४) 
विवरण के स्थान में अभिनयात्मकता (५) करुणा और भय जागृत करने वाली 
घटनाएँ (६) उद्देश्य रूप से भावों का परिष्कार । 


महत्त्व--हमारे यहाँ भावों को प्राघान्य तो दिया गया है किन्तु उनकी परिधि 
सीमित नहीं वनाई गई है । उसकी कलात्मकता पर काफ़ी वल दिया गया है शोर 
उसके साथ उसके ज्ञानात्मक तत्त्व की भी उपेक्षा नहीं की गई है । साथ ही इसके 
उद्द श्यों में नैतिकता को प्रधानता दी गई है । 


लोकोपदेशजननं नाट्यमेत-डूविष्यति । 
न तज्ज्ञानं न तच्छित्पं न सा विद्या तन सा कला ॥ 
नस योगो न तत्कर्म नाट्येडस्मिन्‌ यप्नदुइपते । 
--प्रथम श्रध्याय 


नाटक के आनन्द और विश्वामदायी तत्त्व को भी भरतमुनि ने पर्याप्त महत्त्व 
दिया है । 
बुजातानांभमार्तानां शोकार्तानां तपस्विनाम्‌ 
विधामजनन लोके नाइ्यमेत:डूविष्पति ॥ 


नादय-शास्त्र १-१११॥११२ 


उसको धर्म, भ्र्थ और काम का भी साधक और दुविनीत लोगों की बुद्धि को 
ठिकाने लगाने वाला, नपुसक भीरु शौर कायरों को बल प्रदान करने वाला तथा शूरों 
के लिए उत्साहवद्धंक बताया है। साथ ही अ्ज्ञानियों को ज्ञान देने वाला और पंडितों 
को पांडित्य देने वाला, विलासियों के लिए विलास का देने वाला, दुखात॑ लोगों के 
चित्त की स्थिरता और शान्ति का देने वाला कहा है । 


धर्मों धर्म प्रवृत्तानां काम: कामोपसेविनाम्‌ । 
तनिग्नहो दुविनोतानां सत्तानां दमन क्रियाओं 


नाट्य-सिद्धात्त [ ६७ 


पलीवानां घाष्द्य करणयुत्साह: श्ूरमानिवाम्‌ । 
प्रवोधानां विवोधश्च चैदुष्यं॑ विदुषामपि ॥ 
ईशइवराणां विलासश्च स्थेर्य दुखादितस्थ च। 
अर्थोपजीविनामर्थो. वृत्तिरद्धिप्र चेतसाम्‌ ॥ 


तादय-शास्न्न १-१० ४५१०८ 


े0 यह महत्त्व भक्तों का-सा श्रुतिपा5 नहीं वरन्‌ वास्तविक है क्योंकि इसकी 
ग्राहकता का प्रभाव व्यापक है । इसीलिये इसको पंचमवेद कहा है श्र इसका अ्रधिकार 
शूद्र या कम ज्ञान वाले लोगों को भी बतलाया है--तस्मात्‌ सुंजापरं पंचर्म 
सावंव्शिकम्‌ । नाठक, महाकाव्य, शौर उपन्यास तीनों ही काव्य रस के साथ जनता 
में उपदेश की कद्ु-औषधि को ग्राह्म बनाने के साधन रहे हैं किन्तु तीनों में भेद हैं । 


महाकाव्य, उपन्यास झौर नाटक--जगबीती का वर्णन गद्य भौर पद्य दोनों 
में हो सकता है । पद्म में जो वर्णन होताहै, वह प्रायः महाकाव्य के रूप में होता है । 
रामायण हमारे यहाँ का आदि महाकाव्य है। महाकाव्य में पद्य के आकार के श्रति- 
रिक्त जातीय अथवा युग की भावना का प्राधान्य रहता है । तुलसी के समय हिंदू 
जनता की भावनाओं का जैसा जीता-जागता चित्र रामचरितमानस में मिलता है वैसा 
भ्रन्यत्र नहीं मिलता । उसका नायक जाति का नायक और प्रतिनिधि होता है। महा- 
काव्य एक प्रकार से संस्कृति-प्रधान होता है । वाल्मीकि रामायण के श्रारम्भ में जैसे 
पुरुषोत्तम की मह॒पि वाल्मीकि को चाह थी, वे सभी ग्रुण भारतीय संस्कृति के मान्य 
गुण थे । रघुवंश में भी 'शैशवे5स्यस्त विद्यानां यौवने विपयपिणां' श्रादि इलोकों में 
भारतीय संस्कृति की रूप-रेखा प्रस्तुत की गई है | साकेत में भी 'में श्रार्यो का आ्रादर्श 
बताने आया' में सांस्कृतिक पक्ष का ही उद्घाटन किया गया है। 


.._गय् के अनुकरणात्मक रूपों में उपन्यास की मुख्यता रहती है । नाटक गद्य और 
पद्य के वीच की चीज़ है और अ्रव उसमें गद्य का प्राधान्य होता जाता है । 
नाटक शुद्ध गद्य तो नहीं होता तो भी उसकी गणना प्रायः गद्य में ही की जाती है। 
(गीत-वाट्यों की दूसरी वात है) । उसमें कथोपकथन की प्रधानता रहने के काररा 
वह गद्य के (गद' धातु बोलने के भ्रर्थ में आता है) शब्दार्थ का अधिक अनुकरण 
करंता है । महाकाव्य की अपेक्षा इन दोनों में व्यक्ति श्र्थात्‌ु चरित्र-चित्रण की प्रधा- 
नता रहती है। रामायण और उत्तररामचरित के राम में थोड़ा भ्रन्तर है । रामायण 
के राम जातीय नेता, उद्धारक, जाति-रक्षक और आदर्श पुरुष हैं। उनमें आर्य-सम्यता 
मूतिमान होकर भाती है। उत्तररामचरित के राम व्यक्ति के झूप में भ्राते हैं। वे 
राजा हैं किन्तु राजा के साथ वे श्रपना निजी सुख-दुख रखते हैं । सब चीज़ों में उनका 


८ ] सैठ गोविन्ददास प्रभिननन्‍्दन-प्रेम्थं 


निजी सम्बन्ध दिखाई पड़ता है। उत्तररामचरित में हमको उनके हृदय का अधिक 
परिचय मिलता है। जब वे कहते है कि दुःख के लिये ही राम का जीवन है, तब 
उनका व्यक्तित्व निखर श्राता है । 


उपन्यास श्र नाटक में व्यक्ति का प्राघान्य रहता है, किन्तु इनके दृष्टिकोण 
में प्रन्तर है । उपन्यास चाहे जिस रूप में हो, भूत से ही सम्बन्ध रखता है। वह 
भ्राख्यान का ही रूप है। श्राजकल अंग्रेज़ी में भविष्य से सम्बन्ध रखने वाले भी 
उपन्यास लिखे गये है किन्तु उनमें भी लेखक भविष्य को देखकर यानी उसे भूत बना- 
कर उसका पीछे से वर्णन करता है | नाटक का भी विषय भ्रूत्र का ही होता है, किन्तु 
नाटककार उसे प्रत्यक्ष घटना के रूप में दिखाना चाहता है। वह भूत को आँखों के सामने 
घटाने का प्रयत्त करता है। उपन्यास घटी हुई घटना को कहता है | नाटककार कहता 
नहीं है, वरन्‌ वह घटना की प्रत्यक्ष में श्रावृत्ति कर द्रष्टाशों को उनकी ही श्राँखों से 
दिखाना चाहता है। वह सिनेमा के आपरेटर की भाँति श्रपना व्यक्तित्व छिपाये रखता 
है । यदि उसका व्यक्तित्व कहीं दिखाई पड़ता हैं तो वह किसी पात्र के रूप में पाठकों 
के सामने भ्राता है । उसको भ्रगर पाठक लोग आवरण के भीतर से पहिचान लें तो 
दूसरी बात है लेकिन वह स्वयं आवरण उतारता नहीं है । इसी श्राघार पर काव्य के 
दृश्य और श्रव्य दो भेद किए गये हैं । 


भहाकाव्य में विषय का विस्तार तो उपन्यास का-सा रहता है किन्तु महाकाव्य 
आदर्शोन्मुख श्रधिक होता है । उपन्यास जीवन का पूरा चित्र देने का प्रयास करता है । 
यद्यपि उपन्यास में भी चुनाव रहता है तथापि नाठक में छुताव की कला 
अ्रधिक परिलक्षित होती है। वह ऐसे दृश्य चुनता है जिनसे कथन का तारतम्य टूटे 
विना संक्षेप में पात्रों का चरित्र व्यंजित हो जाय और रस की शअ्रभिव्यक्ति हो जाय । 
इसीलिए नाटक में तीन मुख्य तत्त्व माने गए हैं : वस्तु, नायक और रस । इन्हीं के 
आधार पर रूपकों का विभाजन होता है। उपन्यास की श्रपेक्षा नाटक में रस की 
भ्रभिव्यक्ति कुछ अधिक होती है : कम से कम भारतीय नाठकों में । पाइ्चात्य नाटकों 
में उद्देश्य को अधिक महत्त्व दिया जाता है । नाटक में महाकाव्य श्र उपन्यास जैसी 
बाह्याथता रहती है किन्तु पात्रों की प्रगीत काव्य जैसी भाव-परायणता भी रहती है । 
नेत्रों के अनुरंजन के साथ शिक्षा और उपदेश 'कान्ता सम्मिततयोपदेशयुजे' की चृक्ति 
को सार्थक करता: है । नाठक में उपन्यास की इसी वास्तविकता के साथ महाकाव्य के 
से आदर की व्यंजना रहती है । माठक एक साथ मनोरंजन और शिक्षा का कारण 
बन जाता है। 


च्थ्न््द्दः 


हिन्दी लोक नाट्य का शेली-शिल्प 
“-डॉ० दशरथ प्ोका 


प्रसिद्ध नाद्यकार वर्नाड शा ने एक बार नाटकों की उत्पत्ति के विषय में 
अपना मत प्रगट करते हुए कहा था--नाटक हमारी दो उद्दाम प्रवृत्तियों के सम्मेलन से 
पैदा हुआ है--हत्य देखने की प्रवृत्ति और कहानी सुनने की प्रवृत्ति । इस उक्ति को यदि 
अपने देश के वातावरण में रखकर देखें तो नृत्य और इतिवृत्त के साथ संगीत को और 
समाविष्ट कर देना होगा। यूरोप की जन-रुचि के विषय में तो नहीं कह सकते किन्तु 
हमारी लोक-रचि नृत्य और संगीत के उषरान्त'कहानी को स्थान देती है। उसका 
प्रमाण यह है कि ग्रामीण जनता को यदि नृत्य देखने और मधुर संगीत सुनने को मिल 
जाये तो सुसंगठित इतिवृत्त की उन्हें अपेक्षा नहीं रहती। 


विद्वानों का मत है कि लोक-नाट्य का मूल आधार नृत्य है । भारत ही नहीं 


विश्व के.विविध भागों में लोक-नादूय को नृत्य पर अवलम्बित माना जाता है । 
प्रमाण यह है कि जापान का 'नोड़ामा' वहाँ के 'ता-माई! नामक नृत्य का विकसित 
रूप है। यह नृत्य धाव की फसल पकते समय कृपक-हृदय के उल्लास को अभिव्यक्त 


- करता था, जो कालान्तर में 'नोड़ामा” नाम से विख्यात हुआ । 


यूनान में फसल काटते समय एक विशेष प्रकार का नृत्य प्रचलित था जिसे 
द सेक्रड श्रशिग फ्लोर आफ़ टिप्टोगमूस' कहते थे, जिसने समय पाकर नाटक का रूप 
धारण किया । उल्लास-सूचक नृत्यों के अतिरिक्त पूर्ण आयु प्रास करने वाले मृत-- 
व्यक्ति के शव को संस्कार के लिए ले जाते समय भी अनेक देशों में नृत्य की प्रथा 
थी। ई० पूर्व पाँचवीं शताब्दी से थेसियस जाति में यह प्रथा पाई जाती थी। रोमन- 
जाति में मृतक को दफ़नाने के लिए ले जाते समय पूर्वजों की श्राकृति के मुखौटे पहच 
कर जलूस के साथ नृत्य करने की प्रथा थी। वर्मा के नाठ, जापान के कंग्ररा, इल्यू- 
सिनियस के रहस्य और मिस्र के ओसिरिस जातियों, में मृत-व्यक्तियों की उपासना 
और तत्सम्वन्धी नृत्य प्रचलित थे । रिज्वे महोदय का मत है कि ये विशेष नृत्य नाटक 
की उत्पत्ति के मूल आधार हैं । 


वेद में नृत्य _ 
हमारे देश में भी नृत्य का इतिहास अत्यन्त प्राचीन है। वेदों में सर्वप्रथम 


हु 
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इसका उल्लेख ऋग्वेद में मिलता है। रंगमंच के ऊपर अपना उल्लासमय नृत्य दिखलाने 
वाली नतंकी की समता कवि प्रातःकाल प्राची क्षितिज के रंगमंच पर भ्रपने शरीर को- 
विशद रूप से दिखलाने वाली ऊपा के साथ करता हुआ अपनी कला-प्रियता का 


परिचय देता है । 


यजुर्वेद भर आपस्तम्भ श्रौत सूत्रों में ऐसे नृत्य का उल्लेख मिलता. है, जिसमें 
श्राठ दासी कन्यायें सिर पर जल के घड़े रखकर वाद्य-संगीत के साथ 'माजीली” गीत 
गाती हुई घुम-घुम कर नाचती थी । 


हिन्दू-मन्दिरों में देवदासिवों के नृत्य की परम्परा श्रति श्राचीन प्रतीत होती 
है । काश्मीर महाराज जयापीड़ के पुण्ड्रवर्धन मन्दिर में नृत्य करने वाली नतेकी का 
पटरानी तक वन जाना प्रसिद्ध घटना है। किन्तु यह समझना भ्रामक होगा कि 
मन्दिरों में पुरुष नर्त्तकों का सर्वथा श्रभाव-था । “शिलप्पदिकारम! नामक तमिल के 
श्रति प्राचीन काव्य एवं चोलकालीन शिलालेखों में पुरुष नृत्यकारों के शाक्कै-कृत्त्‌ नृत्य 
का उल्लेख मिलता है। मन्दिरों में नृत्य प्रदर्शन के लिए नियत स्थान नाट्य-मंडप, 
नठ-मन्दिर, कुत्तम्बलम्‌ नाम से अभिहित थे । 


हमारे देश में नृत्य-कला इतनी विकसित हुई कि इसने नैतिकता के पक्षपातियों 
को भक्ति-परम्परा के द्वारा और भौतिकतावादियों को लौकिक शगार के रसास्वादन 
से सन्तुष्ट कर दिया। प्रथम वर्ग मन्दिरों और मठों में नाट्य-शास्त्र के नियमों के 
अनुसार भगवान की लीलाझों को नृत्य-नाटकों के रूप में देखता रहा । दूसरा ग्रामीण 
वर्ग शास्त्रीय नियमों से मुक्त रह कर अपनी मौलिकता के बल से नृत्य को संगीत 
रूपकों में विकसित करता रहा । प्रथम कोटि के नृत्यकार आन्श्र में (कृशुपड़ि, तंजौर 
में भागवतकम्‌ और आसाम में झौजापक्कि नाम से प्रतिनिधि नाद्यकार माने गए 
किन्तु झास्त्रीय नियमों से श्रपरिचित लोक-नाट्यकार साहित्य के क्षेत्र से वहिप्कृत 
समभे गए । ज्यों-ज्यों नागरिक जीवन और ग्रामीण जीवन का भेद-भाव मिठता जा 
रहा रहा रा लोक-कवि की उत्कृष्ट रचनाएँ सम्मान की अधिकारिणी समभी 
जा रही हैं । 


हम पुर्वे कह आए हैं कि नृत्यकला नाटकों की जननी है । इस कला ः नृत्यकला नाटकों की जननी है। इस कला का वरदु 
हस्त मिलने पर काव्यों और पुराणों का भी नाटक रूपान्तर उपस्थित किया गया | का भी नाटक रूपान्तर उपस्थित किया गया । 
उड़ीसा के शिलालेखों के आंधार पर यह प्रमाणित हो चुका है कि जगन्नाथपुरी के 
सन्दिर में सन्‌ १४७७ ई० में प्रतापरुद्रदेव की प्रेरणा से जयदेव का 'गीत गोविन्द 
तृत्य-रूप में अभिनीत हुआ । एक शिलालेख के आधार पर यह प्रमाणित हो गया है 
कि उस समय जगन्नाथ जी.के . मन्दिर में गीत गोविन्द का ही गान विहित था । 
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१८वीं शी में केशिकी पुराण का नाटक खझूपान्तर पृशयांरिण नरसिंह महाराज की 
झाज्ञा से खेला गया । 


दूसरी ओर जन-कवियों ने गढ़ भाषा से अपरिचित जनता के लिए पौराणिक, 
धामिक, सामाजिक एवं राजनीतिक आख्यानों को मनोर॑जक रीति से हृदयंगम कराने 
के लिए नृत्य को प्रधान साधन बनाया । वे लोग घटनाक्रम के विकास, और पात्रों के 
वार्तालाप को शब्दों के अतिरिक्त नृत्य की मुद्राओं से अभिव्यक्त करते रहे। जनक- 
वियों ने नृत्य, संगीत के उपरान्त काव्य-तत्त्व को महत्त्व दिया। वे घटना-क्रम को 
नाटकीय स्थिति तक श्ञास्त्रीय विधि-विधान के अनुसार नहीं ले जाते, वे घटनाओं को 
स्वच्छन्द रीति से विचरण करने देते हैं। यदि काकतालीय न्याय से शास्त्रीयता का 
निर्वाह हो जाए, तो भी उन्हें इसका भान तक नहीं होता । नादय-शास्त्र के श्राधार 
पर कतिपय विद्वानों का मत है कि प्रारम्भ में हमारे देश में नृत्य की एकरूपता थी । 
किन्तु स्थानीय प्रभाव के कारण कालान्तर में इसके श्रवान्तर भेद होते गएं। आज 
मूलतः चार रूपों में--भ रतनाद्यमू, कथाकली, मनीपुरी और कथक नृत्य--में इसकी 


अभिव्यक्ति हो रही है । 


डाक्टर कीथ का मत है कि वैदिक यज्ञों के अवसर पर होने वाला लोकननृत्य 
मन्दिरों का आश्रय पाकर यात्रा नाटक, रासनाटक, भरतनादय आदि में विकसित हो 
गया । इस प्रकार लोक-नाटकों की दो धाराएँ हो गई । एक घारा से धामिक नृत्य- 
नाठकों की परम्परा चली और दूसरी परम्परा लोक-नाटकों के रूप में विकसित होती 
रही। इन घोमिक नोटिकों ने कंला का एक स्वरूप धारण किया किन्तु सामान्य जनता 
ने दूसरे नृत्य-नाटकों को केवल विनोद के लिए ग्रहर्य किया और उसकी कलात्मक 
वारीकियों को उपेक्षित माना । 


जन-सामान्य के लिए पवित्र पर्व और ऋतु-सम्वन्धी उत्सव मूलतः मनोविनोद 
के उत्तम अवसर थे । पण्डित और पुजारियों ने घामिक उत्सवों का जब पारलीकिकता 
से ही नाता जोड़ा और संस्कृत नाठक राज-प्रासादों तक सीमित रह गया तो सामान्य 
जनता ने विनोद का स्वतन्त्र साधन निकाला । आर्यो के अति प्राचीन पर्व होलिका- 
दहन को लीजिए | (कुछ विद्वानों का मत है कि आर्यो के भारत में आने से पूर्व यह 
पर्व मनाया जाता था क्योंकि इससे मिलता-जुलता रूप यूरोप में आज भी मिलता 
है। गत वर्ष को मृतक मानकर उसका दाह संस्कार किया जाता था और उस अवसर 
पर नृत्यगीत के द्वारा जनता मनोविनोद किया करती थी ।) भारत में जनता का 
सबसे अधिक उल्लासकारी यह पर्व झ्राज भी तदवत्‌ चलता जा रहा है । इस अवसर 
पर नृत्य और नादय की छंठा गाँव-गाँव देखनें को मिलती है। होलिका में अग्नि 


७२ ] सेठ गोविन्ददास अभिननन्‍्दन-ग्रन्थ 


प्रज्वलित होने पर ग्रामीण जनता सामूहिक नृत्य-गान के द्वारा आमोद मनाती है । 
इस अवसर पर प्रहसन, भाण, नाठक आदि खेले जाते हैं जिनका मूलाबार नृत्य 


होता है। * 


जननाटक का तंत्र 
नि 


जून नाटक से हमारा-तात्ययं उन नाटकों से है जिनके अभिनय के लिये _ 
रंगमंच और प्रसाधन की विद्येप तैयारी नहीं करनी पड़ती । सामान्य शिक्षित व्यक्ति 
ग्रामीणों के लिये जिन नाठकों का अ्रभिनय करते हैं वे लोक-नाद्य कहलाते हैं । 
इन नाढकों में कीत्तनियाँ, विदेसिया, स्वांग, रास, लद्दा, भवाई, लड़ित, तमाशा, 
नौटंकी, कुछुपुडि लैहोरोवा आदि प्रसिद्ध हैं । 


नृत्त, नृत्य, नाटय 
लोकनाट्य-साहित्य को समभने के लिये नृत्त, नृत्य श्रौर नाट्य का अन्तर 
समभना शावश्यक है।' नृत्त में केवल अंग विक्षेष होता है । झौर यह अंग विक्षेप ताल 
भोर लय पर भ्राश्नित होता है। दक्षिण में श्र॒लरिप्पु और जठिस्वरम्‌ इसी कोटि में 
आते हैं । 
नृत्य;:--नृती गात्र विक्षेपे! | नृती में वयप्‌ प्रत्यय लगाकर नृत्य शब्द बनता 
है। भावाश्रय होने वाले नृत्य की तीन विज्येपतायें घनिक इस प्रकार लिखते हैं :--- 
(१) नृत्य में भावों का अनुकरण प्रधान रहता है | 
(२) इसमें झ्रांगिक अभिनय पर वल दिया जाता है । 
(३) इसमें पदार्थ का भ्रभिनय रहता है। 
झभिनय-दर्पणकार लिखते हैं:-- 
लआास्पेनालम्वयेद्गीतं हस्तेनार्थ' प्रदर्शयेत्‌ ॥ 
चक्षुन्यां दर्शयेद्भाव' पादा््यां तालमादिशेत । 
'मुख से गीत का संचार हो, हाथों की मुद्रा से अर्थ की स्पट्ठता हो नैत्रों से 
भावों का प्रस्फुटन हो ओर ताल-लय के भ्रनुस्तार पद-संचरण हो ।” 
नृत्त ओर नृत्य में अन्तर 


(१) नृत्त में अंग-विक्षेपण केवल ताल और लय के सहारे होता है किन्तु 
नृत्य में वह भावों के आधार पर भ्रवलम्बित रहता है । 
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(२) नृत्त में किसी विषय का अ्रभिनय श्रभीष्ट नहीं किन्तु नृत्य में पदाय्ये 
का भभिनय भ्रावश्यक है । 

(३) नृत्त केवल सौन्दये-विधेयक है किन्तु नृत्य भावाभिनय में सहायक । 

(४) नृत्त स्थानीय होता है किन्तु नृत्य सावंभोमिक । 


नाट्य 

नाट्य शब्द की व्युत्पत्ति के विषय में मतभेद है। 'नाट्यदर्पएण” इसको उत्पत्ति 
नाद' धातु से मानता है किन्तु 'नाट्यसर्वस्वदीपिका' में इसकी उत्पत्ति मूल घातु 'नद' से 
मानी गई है | कुछ लोग 'नद' धातु को 'नृत्‌” घातु का प्राकृत रूप मानते हैं । किन्तु 
बहुमत इस पक्ष में है कि, नाट्य शब्द 'नट' घातु से बना है जिसका भ्रर्थ हे श्रभिनय 
करना । धनंजय और घनिक से नाट्य की विशेषताएँ बताई हैं :-- 

१--नाट्य को रूपक कहने का कारण यह है कि अभिनयकर्त्ता पर मूल-कथा 
के व्यक्तियों का भारोप' किया जाता है । 

२--नाटय में नायक की घीरोदात्त, धीरोद्धत श्रादि झ्वस्थाओं और उनकी 
वेश-रचना श्रादि का धनुकरण ' प्रधान रहता है । 

३--नाद्य में सात्विक अभिनय प्रमुख रूप से विद्यमान होता है। 

४--नाट्य में वाक्‍्यार्थ का प्भिनय होता है । 

ए--नादय रसाश्रित' होता है । 


अन्तर 


नृत्य शोर नादय दोनों अनुकरणात्मक होते हैं किन्तु प्रथम में भावों का 
अनुकरण पाया जाता है शौर हितीय में भ्रवस्थाग्रों का । नृत्य में फथोपकथन की 
भ्रपेक्षा नहीं रहती, किन्तु नाट्य का यह झावश्यक अंग है । नृत्य केवल नेन्न का विषय 
है किन्तु नाट्य नेश्न ओर श्रवरा दोनों का । नृत्य में पदार्थ का प्रभिनय प्रस्तुत किया 
जाता है किन्तु नाट्य रसाश्नित होने के कारण वाक्य-अ्भिनय की श्रपेक्षा रखता है। 


रूपकों में नाटक 
रूपक शौर उप-रूपकों के भेद-प्रभेदों की संख्या ३० तक पहुँच गई है । उप- 
रुपक नृत्य के भ्रधिक समीप हैं भौर रूपक उप-रूपकों के विकसित रूप हैं। रूपकों में 


१. रुपक तत्समारोपात्‌ 
२. अवस्थानफृतिनदियम्‌ 
३. दशधेव रसाक्यम्‌ 
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भी माटक की गणना पूर्ण विकृसित रूप में मानी जानो है। जिस हृदय रूपक का इति- 
वृत्त प्रस्यात भौर नायक राजबंध का पुरप हो जिसे दिव्याश्रय प्राप्त हो, जो नाना 
विभूति एवं विलासादि ग्रुणों से संयुक्त हो, जिसमें उपयुक्त संस्या थाले अंक भोर प्रवेशक 
हों जिस काव्य में राजाप्रों के चरित्र उनके क्रिया-कलाप उनके गुस-दुँ्त से प्रनेक भावों 
भौर रसों का भाविर्भाव हो वह नाटक कहलाता है । 


सनादयधास्त्र : १८ प्रप्याय ॥ 


राजकीय संरक्षण में होने वाले नाटकों में उपर्यक्त ध्ास्प्रीय गुणों का निर्वाह 
अनिवारय था । क्ल्वि लोक-नाटकों में जन-जीवयन थी प्भिव्यक्ति स्ाधाविद्ध-पी प्रत 


लोक-नाटकों का परीक्षण नादय-श्ास्त्र के नियर्मों के भाधघार पर करना उपयुक्त न 
होगा । जन-लाटक की फलात्मकता का परीक्षण करने के लिए यह जान लेबा-आवध्य- 
यक है कि उनमें नृत्य की रमशीयता के साव-साथ नाटकत् किस मात्रा में विद्यमान 


होता है | नादऋत्व के लिए कबोपकबन के भतिरिक्त कोई न कोई कथानक प्रनिवार्य- 


न अदा 


सा माना जाता है। कयानक में जितनी सुसम्बंदतनों होगी, प्रोरोह्मवरोहि रहेगा प्रौर 
घटनाएँ कौतूहलवद्धंक होंगी, नाटक उतना ही प्रभावशाली होगा | तालमे यह है कि 


नाठेक में नृत्य एवं कथोपकथन के ध्तिरिक्त घटनाप्रों फी मुसम्बद्धता भनिवाय है। रि 


खेलों में ये सभी गुणा विद्यमान होते हैं वे उच्च कोटि के नाठक माने जाते हैं। किन्तु 
जन-नाटकों में कथानक की सूसम्बद्धता के लिए वार्यावस्‍था, भ्र्य॑-प्रकृति एवं सन्धि- 
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योजना का उतना ध्यान नहीं रसा जाता जितना उनके समयोपयोगी ओर जनरुचि के 
प्रनुरूष होने का । 





न नलन+- जनन2रीिषनरन>भीजलीन-++ नल जाती. 





नृत्य के अतिरिक्त लोक-माटठक में सबसे झ्रधिक ध्यान संगीत का रखना होता 

है । इसका कारण है कि श्र्ध-शिक्षित एवं पश्चिक्षत जनता तक कवि-माव पहुँचाने का 
धाहन मघुर गीत होता है, प्रॉंजल भाषा नहीं । भयं-गाम्मीय से अपरिचित जनता को 
संगीत की सरसता, नृत्य की मुद्दों एवं पात्रों के भ्भिनय के कारण भाषा-ज्ञान को 
भत्पता खटकने नहीं पाती | लोक-नाटक की यही सबसे बड़ी विशेषता है । लोक- 
नाटकों में कथानक के मन्थर प्रवाह के मध्य नृत्य-संगीत की लघु तरणी विरकती.- 
१. प्रस्पातवस्तुविषये प्रस्यातोदात्त नायक चेच ॥ 

राजिप वश चरितं तर्दव दिव्याधयोपेतम्‌ ॥१०॥ 

नानाविभृतति संयुत्तम॒द्धि विलासादिभिगु रसचेव 

भ्रंकप्रवेशकाव्यं भवति हि तप्ताटफ॑ नाम ॥६ १॥॥ 

नृपतीर्ना यच्चरितं नानारस भाव संमृतं बहुधा । 

सुष्॒ दुद्दोत्पत्तिकृतं मव॒ति तन्नाटक॑ नाम ॥१श॥ 


नाट्य-सिद्धान्त [ ७५ 


चलती है | इसी कारण दर्शक १० वजे रात्रि से सूर्योदय तक नाटक का रसास्वादन 
फरता रहता है । 


लोक-नाटकों मो संगीत-ताटक का स्थान 


सगीत-नाटक के नाम पर लोक-नाट्य परम्परा में अनेक प्रकार के नाटक 
भ्रभिनीत होते हैं । प्रतिभा किसी जाति विद्येष या वर्ग में सीमित नहीं रहती । 
प्रकृति के प्रांगण में विचरण करने वाले ग्राम्य जीवन से प्रभावित होकर श्रनेक 
भ्रद्धं शिक्षित एवं शअ्रशिक्षित व्यक्तियों ने प्रतिभा-ज्ञान के बल पर ऐसी रचनाएँ की 
हैं जिनकी गराना सत्साहित्य में की जाती है । भ्रपढ़ छुलाहा कबीर, वंश-परम्परा से 
शास्त्र-त्ञान-व चित चमंकार रंदास, ग्रामीण समाज में परिपालित जायसी श्रादि मस्ती 
के भोंके में जो पद कह गये वे साहित्य के श्ंगार बत गए। जिस प्रकार काव्य के 
क्षेत्र में महानुभावों ने प्रतिभा ज्ञान के बल से उच्च कोटि का साहित्य निर्मित किया 
है उत्ती प्रकार वाटक के क्षत्र में भी कतिवय मेधावी ग्रामीणों ने नवीन प्रयोगों 
 द्वर् सूप स्नाएं की हैं। इन विविध प्रयोगों का स क्षिप्त परिचय इस प्रकार दिया 
जासकता है।..........ः कक 


सर्वप्रथम श्रपने भ्रानन्दोद्र क को प्रभिव्यक्त करने के लिए उपयुक्त शब्दों के 

प्रभाव में कितती ग्रामीण ने मुद्राएँ प्रदर्शित को होंगी। जब शब्द किन्हों कारणों से 

. मौन घारण कर लैते हैं तो भ्रगुलि-विक्ष प के द्वारा मूक व्यक्ति भ्रपने हृद॒गत भावों 

हर व्यक्त करने को व्याकुल हो उठता है। यही मृकाभिनय या पेन्टोमाइम कहलाता 

. हैं। मूक अभिनय के पश्चात जब नृत्य भर संगीत का संयोग हो गया श्र उस में 

संगीत की प्रपेक्षा नृत्य की प्रधानता रही तो वह प्रभिनय “वैले' बच गया। कालान्तर 

प्रकार जहां “वैले' में गीत नृत्य पर भ्राधारित थे वहाँ गीतों की प्रमुखता के कारण 

नृत्य गीतों पर भाधारित बन_गये इस प्रकार संगीत-नाटक का जन्म हुआ । ये संगीत- 

ज्ञावक क्ष झूपों में विकसित हुए । एक रूप तो संगीत को ही प्रमुख मानकर पल्‍लवित 

होता रहा, किन्तु दूसरा रूप कथानक एवं कृथोपकथन में भी नाटकीयता का समावेश 

करता रहा। 

विभिन्‍न भाषाओं में सर्यात नाटक 

संगीत-नाठक किसी न किसी रूप में प्रत्येक भाषा में विरचित हुए हैं और भ्रद्यापि 

रचे जा रहे हैं। भ्सम में कीत्तेनिया, बंगाल में जाता, बिहार में विदेसिया, स युक्त 

प्रान्त में रास, स्वांग, पंजाव में गिद्दा, गुजरात में भवाई, महाराष्ट्र में गोंघड़, आन्ध्र में 

यक्षयान की प्रसिद्ध लोक-ताट्य परम्परा पाई जाती है । यहाँ संगीत-नाटकों का 


७६ ] सेठ गोविन्ददास अभिनन्दन-प्रन्थ 


सक्षेप में परिचय दिया जायगा। सर्व प्रथम दक्षिण के नाठकों पर प्रकाश डालना 
समीचीन होगा । 
यक्षयान 

दक्षिण में यक्षगाव नामक नाटक आज भी प्रचलित है । इन नाटकों का 
इत्तिहास आठवीं शताब्दी के शिलालेखों में उपलब्ध है। विजयनगर राज्य में ब्राह्मणा- 
मेला नामक कलाकारों का समुदाय अभिनय के लिए प्रसिद्ध था। उक्त राज्य-के श्रघः 
पतन के दिनों में ये कलाकार त'जौर राज्य के श्ाश्रय में रहने लगे । ये लोग राम 
श्रौर कृष्ण की लीलाझ्रों को गान द्वारा प्रस्तुत करते | इस शं ली में श्रभिनय के समय 
पात्र यक्ष गन्यर्वों का रूप घारण करते थे इस कारण ये सगीत-छपक यक्ष-गान नाम 
से प्रसिद्ध हुए। ऐसे नाटकों के सर्वेश्रष्ठ रचयिता विप्र नारायण और राजगोपाल 
स्वामी हैं । इनके यक्ष-गानों का आज भी प्रचार है । मन्दिर के सम्मुख विशाल 
मदान में दो मशालों के प्रकाश के मध्य मृदंग और द्रोन की ध्वनि के साथ-साथ 
रक्तिराग में देव-चरित का गान सहस्चों गमीण जनता को श्राज भी मुग्ध बनाता 
रहता है। 
दक्षिण में कथाकली, भरतनाट्यम_, पठकम, कट्युकोट्टिकल मोहिनियत्तम, 
कोरत्तियत्तम, तुल्लल, एलामुत्ति, पुरप्पतु एव ६ प्रकार के भगवतीपत्त्‌ (तिय यातु, 
पन, पत्त्‌ , कनियरकलि, मुतिएत्त्‌ ) प्रसिद्ध संगीत-नाठक हैं । दि 

यात्रा! हे 

यात्रान्नाठकों का उद्गम कब और कँसे हुम्ला इस विपय में विद्वानों ने 
समय-समय पर विचार किया है। प्रागतिहासिक काल की नाट्य-परम्परा को - 
यदि प्रथक्‌ रखकर देखे तो सर्वेप्रथम वीद्ध ग्रन्थ 'ललित-विस्तार' में यात्रा-नाटकों 
का उल्लेख मिलता है। तदुपरान्त यात्रा का सबसे भ्रधिक सम्बन्ध जगन्नाथ जी की 
रथ-यात्रा, स्तानन्यात्रा आदि से जोड़ा जाता है। श्रीमद्भागवत के उपरान्त कृष्ण की 
रास-लीलाओं से यात्रा-नाटक अत्यधिक प्रभावित हुए और व॑ष्णव धर्म के अम्युदय 
के दिनों में ये नाटक विकास की चरम कोटि पर पहुँच गए 

यदि प्रागंतिहासिक काल को देखे तो भरत मुनि के नाट्य-शास्त्र में यात्रा 
का संकेत मिलता है। )7. £.. ?, लि०णटपां(८८7 का तो मत है कि व दिक काल 
में भी यात्रा-नाटक प्रचलित थे । * 


लेक ++- पलक कनकक कम पन्कज के वन पन्क समन के जन्नत 3 मत >> पा >« 
१ प्राचीन काल में घामिक मेलों को यात्रा कहते थे ॥ 
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नाटेय-सिद्धान्त [ ७७ 


थात्रा-ताटक चाहे जितने प्राचीन हों किन्तु उनका विकास मध्ययुग में चैतन्य 
झौर शंकरदेव की शक्ति पाकर चरम उत्कर्प को प्राप्त हुआ । चैतन्य देव यात्रा नाटकों 
में स्वयं अभिनय करते थे । उनके विद्वान्‌ शिष्यों में इतनी क्षमत्ता थी कि गौरांग कृष्णु- 
लीला के किसी एक प्रसंग को निर्धारित करके पात्रों का निर्णय कर देते थे भ्रौर वे 
पात्र मंच पर ही नाटक की रचता और उसका अभिनय एक ही काल में साथ-साथ 
करते जाते । इस अभिनय में संगीत और कथोपकथन को महत्व दिया जाता था। 
कथानक की चरम-परिणति ((४7785) की शोर ध्यान न देकर ईइवर-प्रेमियों के 
हृदय में भगवत्लीला का जीता-जागता रूप दिखाना उन भक्तों को अभीष्ट था । 


यात्रा-ताठकों में कृष्णुलीला की प्रधानता रही । इृष्ण-यात्रा से पूर्व शक्ति- 
यात्रा का प्रचार था । यात्रा-मंड लियाँ देश में घूम-घूम कर शक्ति और कृष्ण की 
विविध लीलायें दिखातीं। प्रारम्भ में गीत-गोविन्द, श्रीमद्भागवत, चंडीदास आदि 
कवियों के पदों के झाधार पर अपनी संवाद-योजना के द्वारा क्ृष्ण-यात्राएँ भ्रभिनीत 
होती रहीं | ऋष्ण-जीवन की सुप्रसिद्ध कथाओं को अभिनय द्वारा प्रदर्शित करना 
इनका लक्ष्य था । कालानन्‍्तर में यात्रा-मंडलियाँ लौकिक प्रेम-गाथाओं को भी कथा-वस्तु 
बनाकर नाटक खेलने लगीं । 


चैतन्य ने यात्रा-नाठकों में नवजीवन का संचार किया | इतिहास में जिन 
व्यक्तियों का उल्लेख इस सम्बन्ध में मिलता है, उनमें दुलीगाँव के निवासी शिशुुराम 
भ्रधिकारी का नाम प्रसिद्ध है । यात्रा-वाटक संकीतंन और कवि के गीतों में लुप्तप्राय 
हो चले थे किन्तु शिशुराम अधिकारी ने अपनी अभिनय-कला की क्षमता के बल पर 
इसके शिल्प को परिष्कृत कर दिया । 


यात्रा-नाटक झाज भी प्रचलित हैं । इनमें काव्य-संगीत के साथ-साथ कुछ गद्य- 
रचनाएँ भी स्थान पाने लगी हैं। ये नाटक किसी देवता की यात्रा (मेला या नगर- 
अ्रमण) के भ्रवसर पर खेले जाते थे । जब प्रतिमा का जलूस निकलता तो भक्त जनता 
भार्गे में उत्साह के साथ देव-गाथा का गान गाती, नृत्य दिखाती एवं अभिनय के रूप 
में देवचरित प्रदर्शित करती । दर्शक इन्हीं के द्वारा पोरारिणक कथाओं का ज्ञान प्राप्त 
करते | 
रासलीला 


यात्रा-नाटकों के समकक्ष महत्व रखने वाली जन-नाठकों में रासलीला शैली 
है । रासलीला में रास नृत्य की प्रधानता रहती है। रासलीला का सीधा सम्बन्ध 
श्रीमद्भागवत्‌ से है। ऐसा प्रतीत होता है कि भागवत में जब से गोपियों के साथ 
कृष्ण की रासलीला का वर्णंत किया गया और भगवान्‌ ने उद्धव से कहा :-- 
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श्रद्धालुर्मे कथा भ्युण्वन्‌ सुभद्रा लोक पावनी:। 
गायन्ननुस्मरन्‌ कर्म जन्म चामिनयन्‌ मुहुः ॥ 


(श्रीमदमागवत एकादश स्कंध, एकादश अब्याय इलोक २३) 


भगवान्‌ की लीला का अभिनय भक्ति के लिए आवश्यक कार्य माना ग्या। 
इस कार्य से अ्रभिनेता और दर्शक दोनों को पुण्य की प्राप्ति और मतोविनोद का 
अवसर प्राप्त हुआ । रासलीला ब्रजभृूमि की लोक-न्ृत्य पर आ्राधारित एक नाट्य-शैली 
थी जो समस्त उत्तर भारत में व्याप्त हो गई। आज भी परम्परा के अनुसार प्राय: 
नित्य यमुना के पुलिन पर किसी वृक्ष के समीप या किसी मन्दिर के प्रांगण में या ऊँचे 
टीले पर एक चौकी रख दी जाती है और उसके नीचे चार-पाँच संगीतज्ञ विविध वाद्य 
यंत्रों के साथ वठे जाते हैं, गीत गोविन्द, श्रीमद्भागवत्‌, ब्रह्मवैवर्त पुराण से उद्ध,त 
इलोक अथवा सूरदास, नंददास आदि भक्तों के कतियय पदों का नांदी (मंगलाचरख) 
के रूप में गायन होता है | तदुपरान्त राधाकृष्ण श्रासन पर विराजमान होते हैं और 
लीला प्रारम्भ होती है । 


रासलीला-नाटकों में रास-नृत्य श्रनिवार्य है । रास-नृत्य का किसी समय इतना 
आकर्षण था कि नौटंकी के प्रवन्धक भी अपने सामाजिक नाढकों के प्रारम्भ होने से 
पूर्व रास-नृत्य अवश्य प्रदर्शित कराते थे। आज भी किसी न किसी रूप में यह लीला 


पूववत्‌ चल रही है । 


रासलीला के नाटक आद्योपान्त संगीत-नाटक हैं । कृष्ण-जीवन की विविध 
घटनाएँ दिखाने का इनमें प्रयास किया जाता है। इसके आरम्भ का पता अभी नहीं 
है। रास-ताटकों की कथा वेप्णव और जैन दो धमं-ग्रथों से ग्रहण की जाती है। 
जैन-मन्दिरों में रास-नाटकों के अति प्राचीन उद्धर्ण मिलते हैं। जैन-धर्म में दसवीं 
शताब्दी में रास-नाटकों का उल्लेख मिलता है। इन धामिक नाटकों का कथानक 
घ्मग्रन्थों से अल्प परिवर्तन के साथ ग्रहण होता है । कथा-सूत्र को जोड़ने के निमित्त 
संगीतज्ञ सूत्रधार और उनके मित्र आद्योपान्त यंत्र के समीप विद्यमान रहते है । वे 
गीतों द्वारा कथा-सूत्र जोड़ते चलते हे । पात्रों की वेश-भूषा में परिवर्तत करने के लिए 
समय-समय पर पात्रों के सम्मुख एक आवरण-सा डाल दिया जाता है जिससे अभि- 
नेताओं को दर्शक देख न सकें । सम्पूर्ण नाटक नृत्य और संगीत पर झवलम्बित रहता 
है। कभी-कभी कृष्ण की दो-तीन लीलाएँ एक ही रात्रि में अभिनीत होती हैं । इस 
प्रकार आठ बजे रात्रि से प्रारम्भ होकर लीलाशों का क्रम प्रात:काल तक चलता रहता 
है । इन लीला-नाटकों में कथा को गति संगीत की ध्वनि के सहारे मन्द-मन्द रीति से 
बढ़ती है । कयोपकथन का भी सुन्दर रूप कभी-कभी दिखाई पड़ता है । वीणा, 


नाट्य-सिद्धान्त : [ ७६ 


मुरलिका, प्लावज और मृदंग आदि वाद्यों का कभी मघुर, कभी गहन, घोष आधद्योपान्त 
सुनने को मिलता है। आजकल हारमोनियम-तबले का स्वर सुनाई पड़ता है । 

इन नृत्य और गेय नाटकों का शास्त्रीय विवेचल करने पर इन्हें नाद्य-रासक 
अथवा प्र क्षणक की कोटि में रखा जाता है। 


स्वांग-भवाई और लद्दा 


ये तीनों लोक-नाट्य जन-नाटकों की श्वृ गारी पद्धति में प्रसिद्ध है। तीनों का 
एक जैसा तंत्र एवं एक जंसी शैली है। तीनों में लौकिक प्रेम की प्रधानता होती है, 
और तोनों का अभिनय व्यवसायी वाट्य-मंडलियाँ गाँव-गाँव दिखाती हुई भ्रमण करती 
रहती हैं। स्वांग का दूसरा नाम संगीत-नाटक है । इन नाठकों में सुल्ताना डाकू से 
लेकर भरत हरि और अलाउद्दीन बादशाह से भक्त पुरनमल जैसे महात्मा नायक बनाये 
जाते हैं | ग्रामीण जनता विशाल नक्कारे का अत्यन्त गम्भीर घोष सुनकर गृह-कार्य 
त्याग, कोसों तक उत्सुकतापुर्वक जाती दिखाई पड़ती हैं। रात्रि में नौददस बजे इस 
नाटकों का अभिनय प्रारम्भ होता है, और कभी-कभी सूर्योदय के उपरान्त समाप्त होता 
है। अभिनेताओं की संख्या ८-१० तक होती है । वे ही पच्चीसों पात्रों का अभिनय 
कर लेते हैं । अभिनेताओं में एक नृत्य-कुशलपात्र सम्पूर्ण कथानक का अभिनय नृत्य- 
के द्वारा प्रदर्शित करता है । उसके घूँघट का कितना भाग कव और कैसे अनावृत- 
होता है और भौहों और नेतन्नों की भाव-भंगिमा कैसे परिवर्तित होती है, इसी नृत्य- 
कौशल पर नाटक की सफलता अवलम्बित होती है। वह अपने पैरों की गति, हाथों 
की मुद्रा, भौहों के कटाक्ष से विविध प्रकार के भावों एवं रसों की अनुभूति करा देता 
है। नान्‍्दी, सूत्रधार, विदूषक, नायक, नायिका आदि प्रमुख पात्र इसमें रंगमंच पर 
आयद्योपांत विद्यमान रहते हैं । मनोविनोद के लिये धुम्नरपान की व्यवस्था रहती है ! 
श्रान्त-क्लान्त पात्र रंगमंच के कोने में लेट कर थोड़ा विश्वाम भी कर लेता है। 


एक-दो अभिनेता इतने कुशल होते हैं कि वे द्वारपाल से राजा तक भिक्षुक से 
राजमहिदी तक सभी का अभिनय सफलतापूर्वक कर लेते हैं । संगीतज्ञों को वेश, 
सोरठ, सारंग, सामरी, सोहनी, पुरवि, प्रभात, रामकलि, विलावल, कालीगदा, आसा- 
वरी, मारू आदि रागों का ज्ञान होता है। प्रमुख पात्रों की स्मरण-शक्ति ऐसी होती 
है कि सम्पूर्ण गाने उन्हें कंठस्थ होते हैं । संगीतज्ञों का सहारा पाकर वे स्वाभाविक 
रीति से अभिनय के साथ अपना पूरा पाठ प्रदर्शित कर देते हैं। लोक-नाटकों में 
कथोपकथन भी कविता के माध्यम से होता है। वे लोग भजन, गजल, गरवा, रास, 
दुह्य, दोहरा, साखी,- सोरठा, छपय, रेख्ता आदि छुन्दों का प्रयोग करते हैं। संगीत 
में प्रायः पंचम और घेवत .की प्रमुखता रहती है। प्रत्येक पात्र संगीतज्ञ होता है और 
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वह पंचम स्वर में ही गायन करता है, ताकि उपस्थित जनता उसकी वाणी सुन सके | 


वेशभूषा 


स्वांग, भवाई, लद्दा आदि लोक-नाटकों में घाघरा, धोती, अ्ंगरखा, छड़ी 
आदि का उपयोग होता है| घोती के पहनने, छड़ी के धारण करने के ढंग से पात्र 
राजा या फकरीर, पंडित या कृपक, मंत्री या सिपाही वन जाता है। इन नाठढकों में 
सवसे विलक्षर पहनावा ओोढ़नी है । ओढ़नी के सिर पर घारण करने की शैली और 
मुखमुद्रा के परिवतंनों के द्वारा पात्रों की मनोवृत्ति आंशिक रूप में अ्भिव्यक्त हो जाती 
है । लोक-ताट्य की सवसे अधिक कौशलपूर्ण कला इसी में भलकती हैं। भावाभि- 
व्यक्ति के उपयुक्त रससिक्त पदावली की अपेक्षा, कीनी ओढ़नी के अन्तराल से कौशल- 
पूर्ण कटाक्ष की कला अधिक सहायक होती है। न्‍ 

शास्त्रीय विवेचन 

लोक-नादय का तंत्र शास्त्रीय तंत्र से पृथक होता है । इनमें पंच-सन्धियों, कार्य- 
अवस्थाओं, अर्थ-प्रकृतियों, सन्व्यन्तरों आदि को हूंढने के लिए सिर खपाना व्यर्थ है। 
लोक-कवि कया-बस्तु की रचना में एक के उपरान्त दूसरी घटना को अव्यवस्थित ढंग 
से जोंड़ते जाते हैं । रंगमंच पर पट-परिवर्तन और हृश्य-परिवर्तत की आवश्यकता नहीं 
होती । वहाँ संकलन-त्रेय की अपेक्षा नहीं । त्रासदी लिखकर नाट्य-आस्त्र के 
आदेशों का विरोध करना संस्कृतज्ञ नाट्यकार शोभाजनक नहीं मानते थे। लीक-लीक 
पर चलने के कारण गम्भीर त्रासदी नाटकों का हमें संस्कृत साहित्य में अभाव दिखाई 
पड़ता है। ऐसे नाटकों की मनोहर छटा हमें लौकिक नाट्य-साहित्य में देखने को 
मिलती है। किसी नदी या जलाशय के तट पर या उपवन के रम्य मार्ग में सुन्दर 
वृक्ष के पास एक ऊंचे ठीले पर चौकी का वना रंगमंच राजमहल से लेकर दीन कुटीर 
तक, राजसभा से लेकर युद्धभूमि तक सभी प्रकार के हृश्यों का निर्माण संगीत के 
वल पर करता रहता है । कुकुम, खडिया, गेरू, काजल आदि सामग्री इनके लिए 
प्रसाधन की वस्तुएँ हैं । प्रकाश के लिए मशालों की व्यवस्था होती है । कपड़ों के 
मशाल, भरंडी के तेल के छोटे-बड़े कुप्पे, नेपथ्य निर्माण की एक-दो चादरें इनके उप- 
करण हूँ । कभी-कभी चेहरे (१४(४७/९७) लगाकर पशु-पक्षी, भालू-बन्दर, देव-दानव का 
वेश धारण किया जाता है। पात्र के अस्त्र-शस्त्र एवं वस्त्राभूपण आदि की कल्पना 
उसके आगमन के समय गाए जाने वाले गीतों से की जाती है। यह आवश्यक नहीं 
कि गीत के अनुसार उसका परिघान हो ही । यह तो निस्सन्देह कहा जाता है कि हिन्दी 
साहित्य में त्रासदी की जितनी अधिक रचना लोक-नाटयों में हुई उतनी कदाचित्‌ अच्यत्र-. 
नहीं । कारण यह है कि नाद्य-शास्त्र के विधि-विधानों से अनभिन्ञ, जीवन की 
पाठ्शाला में शिक्षित ग्रामीण कवि, यथार्थ स्थितियों के प्रदर्शन में तल्लीन रहा । 


| 


नाद्य-सिद्धान्त 

उसने समाज में प्रायः साथ को दुराचारी, धनी को कृपण भर डाकू को उदार देखा । 
उसके कंठ से गान फूट पड़ा। उसने वास्तविक महात्मा की दुखी और दुरात्मा को 
सुखी देखा । उसने प्रे मियों को दीवंकाल तक तेप-साधना करने पर भी प्रणय में 
अंसफरल देखा । असफलता के कारण वियोग में तड़प-तड़प कर अन्तिम क्षणों में प्र मी 
का नाम जपते हुए सुना । उसे ट्रेजडी की वह सामग्री मिली जिसका उसने उपयोग 
किया और होर-राँमा, लैला-मेजनू जैसे करुण नाटकों की रचता हुई। ये नाटक 
शताब्दियों से ग्रामीण जनता का मनोविनोद करते चले झा रहे हैं । 


समाज की क्रीतियों पर व्यंग रीतियों पर व्यंग करने और शक्तिशाली श्रधिकारियों के विरुद्ध 





नाद्यकारों को मिलना चाहिए | चाहिए । नागरिक नादयकार ग्राम्य जीवन में घुलमिल नहीं 
पाते | श्रतः ग्रामीणों के दुख-सुख से सवंथा अ्रनभिज्ञ होने के कारण वे ग्रामीण समाज 
के हृदय को छू नहीं पाते । 


ग्रामीण नादयकारों ने प्रेम, आथिक संकट, _अधिकारियों की उच्छु खलता, 
वीरों के शौर्य, साहसियों के साहस, धामिकों की तपस्या, ढोंगियों के आडम्बर, पति- 


ब्ता की विपत्ति, समाज की कुरोतियाँ, नवीन सभ्यता की चरुटियाँ आदि को नाटक 
की देय पर कप आर लोक का आधार बनाया । रामायण और महाभारत, श्रीमदूभागवत्‌ और 
विविध पुराण, इतिहास श्र लोक-वार्ता के ब्राधार पर चिर-विश्रूत कथाओं में 
समयानुकूल कल्पना का पुट मिलाकर लोक-नाटकों का इंलिबृत्त निमित होता चला-आ 
रहा हैं। चिर-विश्रूत कथाओं में तत्कालीन राजा-रईसों की नामावलियों एवं घटना- 
वलियों को संयुक्त कर देना उनके बाएँ हाथ का खेल है। संकलन-त्रय के वन्धन में 
बंधना मुक्त प्रकृति के निर्वन्ध वातावरण में पला कवि क्‍या जाने ! वह परम्परा से जो 
सुनता और शैशव से जो देखता रहा है उसमें अपनी कल्पना का रंग मिलाता जाता 
है । वह राम-रावण युद्ध से लेकर गांधी-गवर्नमेंट की लड़ाई को कथानक बना सकता 
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ही जीवनी इतिवृत्त के रूप में दिखा देता है। सुल्ताना डाकू से रूपा डाकू तत् इतिवृत्त के रूप में दिखा देता है। सुल्ताना डाकू से रूपा डाकू तक 
के डकतों के जीवन-चरित्र को नाटक का इतिवृत वना डालता है। इन घटनाओं में 


ट्रेजिक तत्त्व * 
ट्रेजडी में संघर्य का सबसे श्रधिक महत्व होता है । वह संघर्ष कभी व्यक्ति के 


विविध मनोवेगों, भिन्न-भिन्न विचारों, प्रतिकूल इच्छा-आकांक्षाओं, अथवा विरोधी 
उद्देश्यों में निहित रहता है; कभी व्यक्ति और व्यक्ति में, अथवा व्यक्ति और परि- 
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में यह संघ दृष्टिगत होता है। कमी-कभी इनमें से एक या कई का संघर्ष 
दिखाई देता है और कभी इनमें सभी प्रकार के संघर्पो का योग रहता है। मख्य 
यह है कि घोर संघर्ष के मध्य जब नायक को मृत्यु या भवानक दुख मिलेगा तभी 
ट्रेंजडी सिद्ध होगी । 
लोक-ाढकों के अन्त में मृत्यु एवं भयानक कष्ट तो श्रायः देखने को मिलता 
ही है साथ ही साथ कभी-कभी उस दुखमय अन्त तक पहुँचने की भ्रक्रिया में कार्य- 
कारण का सम्बन्ध भी वुद्धिउंगत होता है। ऐसे नाटक वास्तव में आकर्षक और 
गम्भीर नाटक कहलाने के योग्य होते हैं । 


लोक-ताढकों में तर्क से अधिक महत्व अध्यात्म-शक्ति को दिया जाता है। प्रायः 

ऐसे नाटक मिलते हैं जिनमें मनुष्य और भाग्य का संघर्ष दिखाया जाता है। परोक्ष 
[टक मिलते हूं जिनम मनुष्य आर भाग्य 

एवं अलौकिक शक्तियों का कभी-कमी ऐसा अमिट प्रभाव दिखाई पड़ता है जिसे मह॒ती 
शक्तियाँ विनत वदन होकर स्वीकार करने को वाघ्य होती है। ग्राम्य नाठकों में जब- 
कभी व्यक्ति और तमष्टि का, व्यक्ति और परिवार का, मनोचल और परोक्ष सत्ता का, 
पुरुष और स्त्री का, नागरिक और झासक का, नागरिक एवं नागरिक का संघ परिस्फु- 
दित हो जाता है तब नाटक रम्य रूप धारण कर लेता है। कतंव्य और अ्रधिकार की 
भावना में सन्ठुलन विगड़ जाने के कारण प्रायः ऐसी स्थितियाँ उत्पन्न हो जाती है। 
ऐसे नाठकों में मानव-शक्ति की विवशता और भाग्य की प्रवलता_ दिखा _ कर परोक्ष- 
सत्ता के प्रति विश्वास उत्पन्न करना मुख्य उद्देश्य होता है। यही कारण है कि भक्त 
प्रल्माद, मोरब्वज, हरिइ्चन्द्र, सती सावित्री, अवराकुमारं, पूरनमल आदि नादक 
शताब्दियों से जनता में परोक्ष शक्ति के प्रति विश्वास हृढ़ करते चले आरा रहे हैं । 


लोक-नाढकों में श्रद्धा और विश्वास की शक्ति को झसीम मानकर चलना _, 
पड़ता है। इनमें यौगिक शक्ति के बल पर मृतक का जीवित होना, आकाश में उड़ना, 
विद्याल समुद्र का सूख जाना, दीवार का चल पड़ना, पर्वत का उड़ना नितान्‍्त स्वाभा- 
विक स्वीकार किया जाता है। इन नाढकों में क्रियाशीलता के स्थान पर नृत्य ओर 
संगीत को अधिक महत्व प्रदान किया जाता है। कारण यह है कि लोक-नाढकों में 
कवि का उद्देश्य दर्शक की भावनाओं को उद्बुद्ध कर उन्हें रस-मय करना होता है 
जीवन की अुत्यियों को सुलभाने के लिए बुद्धि को अखर बनाना नहीं; मुख्य ध्येय मतो- 
विनोद होता है, गम्भीर चिन्तन नहीं; कुरीतियों पर व्यंग होता है, समस्याओं का 
समाधान नहीं । 

नेता 


लोक-नाढकों के नेता धीरोह्मज्ञ--धीरोद्धत्त, घीर प्रशान्त एवं धीर ललित की 
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सीमा ग्ेमा नहीं पाः पाते । ग्राम्य जीवन में धन और मान, जाति और वर्ण, रूप और विद्या में 
भहान्‌ अन्तर होने पर भी यह सदन हुसय पर उन आयात नह पचाता नि यह्‌ न पा न 
नागरिक जीवन में यह _क्लेशकर प्रतीत होता है। गाँवों में चमार भी ब्राह्मण का चाचा 
और दादा है। बड़े से बड़ा रईस और प्रकांड से प्रकांड विद्वानू भी निर्धन अनपढ़ 
किसान का वेटा और पोता है । वहाँ बड़े और छोटे का मापदण्ड परोपकार की भावना 
है । जो दीनों का जितना अधिक हित-चिन्तक है वह उतना ही वड़ा है । निर्धन और 
अशिक्षित भी धर्म और सदाचार के वल पर सम्मानित बनता है। माली का बेटा, 

अन्धी दुलहिन, स्याहपोश, दयाराम शृजर, बेकसूर बेटी, श्रीमती मंजरी नौटंकी 
विचित्र धोखेबाज, मेला घृमनी, बेटी बेचवा, निर्देय ज़मींदार आदि व्यक्ति भी सफल 
नायक बनने के अधिकारी होते हैं । 


“+ नायकों को धामिक पौराणिक, सामाजिक, ऐतिहासिक इत्यादि विविध कोटियों 
में रखा जा सकता है । विश्व का कोई व्यक्ति नायक बनने का अधिकारी हो- सकता 


९ ५७....००-२७७--- “जन्‍ननननन-+पन-- बनती विभिननलन 


संगीतज्ञ और चमत्कारी हो । 


जज 





... उत्तर भारत में नायक का कदाचित्‌ सब से अधिक व्यापक क्षेत्र स्वांग-शैली 
में हृष्टिगोचर होता है। कथा-वस्तु, नेता और रस दृष्टि से इस शैली पर विशेष रूप 
से ध्यान देना आवश्यक हैं। 


स्वांग--स्वांग नाठक के मुख्यतः दो रूप मिलते हे-पूर्वी और पश्चिमी । पूर्वी 
रूप हाथरस-एटा आदि जिलों में प्रचलित है और पश्चिमी रूप हरियाणा और रोहतक 
में। पूर्वी रूप के श्राधुनिक कवि नथाराम और पश्चिमी के लक्ष्मी, एवं हरदेवा माने 
जाते हैं। हरियाणा, श्नजभ्रूमि और मेरठ कमिश्नरी के विस्तृत भू-भाग में लोक- 
नाटकों की यह परम्परा शताब्दियों से निरन्तर चली आ रही है । 


मध्यकाल में सादुल्‍ला' नामक एक प्रसिद्ध लोक-कबि हरियारा प्रान्त में उत्पन्न 
हुआ । जिस प्रकार बारहवीं-तेहरवीं शताब्दी में श्रव्दुल रहमान नामक कवि ने अपभ्र श 
में सन्देश-रासक की रचना की उसी प्रकार सादुल्ला नामक लोक-कवि ने अनेक 
लोक-गीतों और लोक-नाटकों की रचना की। उनके लोक-गीत और लोक-नाठकों 


१--इस कवि की ११ वों पीढ़ी में हत्नरत चौबीसा नामक एक बुद्ध ने तीन शताब्दियों 
की संचित निधि सवा मन के लूगभग हस्तलिखित प्रंथों को सन्‌ १६४७ के दंगे 
के समय एक कुएं में फेंक दिया । 
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बाबल बूढ़ा ने परणाई, जिसमें बाकी कुछ भी नांई, 
में तो हाथ करूँ झ्ब काई, फोड़ा जोबन घाले ओ । में 


इस नाठक में नवयुवती रानी शंखवती के पुत्र पुरनमल पर झ्रासक्त होती है। 
उस समय पुरनमल कहता है-- 


मत कुपंथ में पड़े माय मत उल्दी वात चलावे। 
बेदा ने भरतार बणाया, आ घरती हिल जावे ॥ 
मिले पाठ से पाठ प्रतयय इस दुनियां में मच जाये ॥ 


रानी लूणादे पुत्र पर बलात्कार का आरोप लगाती है और वृद्ध कामुक 
राजा उसे सूली पर चढ़ाने की आ्राज्ञा देता है। पूरनमल को सूली दी जाती है। मृत्यु 
के उपरान्त उसकी दोनों आखें निकाल कर रानी के पास भेजी जाती है और शव 
को एक कूप में डाल दिया जाता है। संयोग से गुर गोरखनाथ उस कूप पर पहुँच 
जाते हैं और उस शव को पुनरुज्जीवित करते हैं। पूरनमल ग्रुरु गोरखनाथ का शिष्य 
बन जाता है। वह भिक्षा माँगते हुए स्थालकोट में श्रपनी जन्मभूमि देखकर प्रसन्न 
होता है । रानी क्षमा-याचना करती है। पूरनमल की माता अम्बादे पुत्र को पाकर 
धन्य हो जाती है । 


लखमीचन्द प्रसिद्ध लोक-नाट्यकारों में से एक है । सांगियों में इस व्यक्ति को 
जनता ने सबसे भ्रधिक अपनाया है । इनकी कविताएँ भावमय और सरस हैं । पूरन 
भगत के स्वांग की इस रागनी को देखिए :-- 


पूरनमल की मौसी उस पर मोहित हो जाती है तो पुरनमल उसे किस प्रकार 
समभाता है :--- 


मां बेटे पे जुलम करे से देख राम के घर ने 
पतिबरता इकसार समझती छोटो बड़ी उमर ने 
साविन्नी सत्यवान पति ने ह्राप ठूढ़ कर ल्थाई 
बरस दिन भीतर मर लेगा नारद ने कया सुनाई ॥। 
बरत एकादशी का घारसण करके व्याहु करवा सुल्ध पाई 
गये थे वना में लकड़ी त्तोंडन कजापति सिर छाई। 
घमराज ते धर्म के कारण ल्थाई थी जिवा के वरने॥ 
पतिवरता इकसार समझती छोटो बड़ी उमर से ॥ 
इन्द्राणी, रूपाणी, ब्रिमाणी, अनुसुइया की के गिनती 
पतिवरता थो कोशल्पा जो रामचन्द्र से सुत जणतो 
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विषय ने त्याग भजन में छागे जब पतिद्षता बनती 
मदनावत झौर दमयन्तों सदा भजन में हरि के सुछती 
एक सीराबाई पार उतर गई पति समझ पापर नें 
पतिवरता इकसार समझती छोटी बड़ी उमर ने ॥॥ 
कहे लखमीचन्द हे मा मेरी के भोगे बिना सरे से 
तेरे बरगी बेहुरी का के बेड़ा पार तरे से 
झागे मिल जाएगा वर जोड़ो का के मेरे विना मरे से 
मां होके ने डूब गई बेटे पै नीत घर से 
कूडी मिलेगी तने कीडां की खा जांगे चूटजिंगर ने ॥ 
पतिवरता इक सार समझती छोटी बड़ी उमर नेता 


लखमीचन्द की यह रागनी जो कि पदुमावत संगीत में से ली गई है श्लेप 
का एक शअत्युत्तम उदाहरण है। यहाँ पर इस गीत के प्रत्यक्ष और परोक्ष दो श्य॑ 
लिए गए हैं :-- 
घन्दरदत्त को बाज्ा लेके फिर भगवान मनाया 
चाल पड़ा रणघीर रात ने कर काबू में काया 
घोर अण्धेरा पृथ्वी तें श्रम्वर मिला दियाई दे था 
बढ़ा बगाड़ी फूछ जोत कीसा दिखाई दे था 
सत का सागर जान का ऋकद जला दिखाई दे था 
सात घात की चमक चान्दनी किला दिखाई दे था 
लोहे चांदी सोने का कमरा खूब लगी घन माया 
चाल पड़ा रणघीर रात ने कर काबू में काया । 
ऋषि मुनि योगी संन्‍्यासी जहां त्यागी श्राप खड़े थे 
कहीं भला झोर कहीं बुरा कहां पुन भौर पाप खड़े थे 
भूत भविष्यत वर्तमान जहां तीनों ताप खड़े थे । 
मेहर तेहर ओर मोह मया ने खुलकर खेल रचाया ॥ 
घाल पड़ा रणघोर रात ने कर काबू में काया 
खड़े चुपचाप कोई सा ना इधर उघर हिलेथा 
पांच खड़े दर चार-पांच का दोराहो दूर चले था 
पदूमावत के मह॒लों ऊपर अ्रदृभुत नूर ढले था 
नो नाड़ी औौर दस दरवाजे ज्ञान का दीप जले था 
झांकी मां के पदुमावत के पड़े रूप की छाया ॥ 
चाल पड़ा रणधोर रात ने कर काबू में काया। 
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इन सब का रंग-ढंग देकर हद ते आागे बढ़ गया 
शोशे का रंग महल देखक फरक गात का कढ़ गया 
लखभीचन्द गुरु की भाज्ञा से जब कोई पक्षर पढ़ गया 
दस डंडे रहे लाग कमतन्‍्द के पकड़ के ऊपर चढ़ गया 
सुती हुर जगावराण खातिर मुह पर ते पल्‍ला ठाया। 
घाल पड़ा रणघीर रात ने कर काबू में काया॥ 


लोक-नाढकों में स्त्रियों को पर्याप्त महत्ता दी जाती है। इतिहास पुराण से 
अनेक योग्य महिलाओं का चरित्रइ तिवृत्त बनाया गया है। भारतीय इतिहास के 
स्वर्शिम पृष्ठों में मीरा का नाम सदेव अमर है । उसका जीवन आदर, त्याग और 
निष्ठा से परिपूर्ण जीवन था। एक बारात को देखने पर मीरा का श्रपनी माँ से अपने 
पति के बारे में पूछना और माँ का एकमात्र ग्रिरधर को ही उसका पति बतलाना 
माभिक घटना थी। यही मीरा के लिए एक कठोर साधना का मार्ग वन गई और 
उसी दिन से मीरा ने गिरधर गोपाल को ही अपने पति-रूप में ग्रहण किया । उन्मुक्त 
यौवन का समय आया किन्तु मीरा अपने मार्ग से विचलित न हुई। उदयपुर के राणा 
ने मीरा के विवाह का प्रस्ताव उसके पिता के समक्ष रखा यद्यपि विवाह स्वीकार 
हो गया किन्तु मीरा तो सच्चे हृदय से एक बार अपने पति को वर चुकी थी । फिर 
गिरधर के स्थान पर मीरा महाराणा को पति स्वीकार करके भारतीय आदर को 
किस प्रकार गिरा सकती थी । भारतीय नारी की यह उदात्त भावना निम्न पंक्तियों 
में कितने सुन्दर ढंग से प्रस्फुटित हुई है? मीरा श्रपनी माँ से प्रत्युत्तर में कहती हैं :--- 


माता पिता ने घर्मं डिगा विया, महाराणा ते डर के 
पति का प्रेम भुलाबण राग्यी क्यों घिगताणा करके 
झपनी मांके संग थी मोरा पूजा बीच निगाह थी 
एक बर पूजण गया मन्दिर में बारात सजी संग जा थी 
में बोली कोण कित जासे समझलावर पह्यालो मा थी 
न्यू बोली बनड़ा बनड़ी ल्यावे जिस ने पति की चाह थी 
में बोली सेरा पति कौन झट हाथ लगाय गिरघर फ॑ । 
पति का प्रेम मुलावण लाग्यी क्‍यों घिगताणा करके 
नाम सुणा जब गिरघर जो का क्‍्ानन्‍्द हो गई काया 
बीरबानी न॑ पति बिन भ्रच्छी लाग॑ ना घन साथा 
उस का प्रेम ठीक हो जास॑ जिस ने ज्यादा प्रेम बढ़ाया 
ख़ुद माता के कहने से मेंने गिरघर पत्ती बणाया 
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कर प्रीति सच्चे दिल त॑ प्रेम वीच में भरःक । 
पति का प्रेम भूछावण ....५«० 
स्वांग का तीसरा प्रसिद्ध नाठक होर-राँफा है । हौर-रॉका का नाटक भासदी 
के तत्त्व से पूर्णा है। व 





र-राका वारसशाह का प्रवन्ध-काव्य है। इस काव्य का इतना प्रचार हुआ कि 
इस के आधार पर कई लोक-नाट्य विरचित हुए। स्वांग और लह्दा में सबसे श्रधिक 
इसका प्रचार हुआ। ही र-राँफा नाटक का नायक रामा ही है क्योंकि वही फलमोक्ता है। 
नायिका हीर है। वारसशाह ने हीर का चरित्र ऐसे ढ ग से प्रस्तुत किया है कि उस के 
सामने उसकी सहेलियाँ गौण लगती हैं । ( इतिबृत्त ) रॉका अपनी भाभी से कगड़ 
पड़ता है, वात बड़ जाती है और भाभी व्य॑ग कसती है, दिलूंगी जब तू जाकर होर 
व्याह लाएगा ।” सहसा राँका के मन में हीर-प्राप्ति के लिए संकल्प उठा। वह घर 
छोड़ कर चल देता है। हाथ में वासुरी होती है। नदी पार करने के लिए मल्लाहों 
की वासुरी सुनाता है। नदी के पार पहुँच कर वह विश्वाम करने के विचार से एक 
कपरे में जाकर रुकता है । कमरा आरामग्रद था । विस्तर पर पड़ते ही गहरी वींद 
में सो जाता है। इतने में कोई हीर को सूचित करता है कि तेरे बिछौते पर कोई 
परदेशी सोया पड़ा है । शहर के बड़े सरदार की पुत्री गर्व से तन जाती है । किसका 
साहस कि हीोर के पलंग पर आ पड़े ! वह सहेलियों को लेकर चलती है। हाथ में सजा 
देने के लिए कोड़ा होता है। राँका के चेहरे की मासूम क़लक और सुन्दरता हीर की 
आँखों को चकरचौंधा कर देती है। प्रम हिलोरें ले दोनों के दिलों में छा जाता है। 
और फिर प्यार की पींग लोक हृष्ठि से चोरी-चोरी बढ़ती है । हीर-राँका एक दूसरे के 
साथ रहने का वचन देते हैं । 


यहाँ तक हीर-राँफा में श्रापको प्यार के सुख का उत्कर्प मिलेगा । 
आत्माओं के मिलन का संगीत सुनाई देगा। यहाँ मघुरता है, मिलन है, यहाँ दो 
जिन्दगियाँ मिलकर एक साथ एक नई ज़िन्दगी का निर्माण करती हैं । 

इसके पश्चात्‌ ट्रेंजडी शुरू होतो है। घर की इज्जत पर डाका पड़ते देख 
हीर का चाचा रंगमंच पर प्रवेश करता है। हीर का पिता शीघ्र ही उसका (हीर 
का) विवाह कर देता है । हीर ससुराल चली जाती है। यहाँ से आपको प्यार की 
वेदना मिलेगी । हीर-राँफा के प्रेम की प्यास यहाँ पर छुदाई के गीतों में उमरती 
मिलेगी | ट्रंजडी तत्त्व का रूप यहीं से निखरने लगता है । 

कालान्तर में रॉँका का लौकिक प्रेम मिलन की उत्कण्ठा से पराइमुख होकर 
पारलोकिक श्रेम की ओर अग्रसर होता है | वह योगियों की मण्डलियों में घूमता है, 
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पर इससे भी उसे शान्ति वहीं मिलती | हीर ससुराल जाकर बीमार हो जाती है । 
राँका योगी बन उससे मिलता है, भाग जाने का कार्यक्रम निश्चित 'हो जाता है। 
भागते हुए वे दोनों पकड़ लिए जाते हैं श्रौर यह लोक-नादय राॉँका शौर हीर की 
मृत्यु पर समाप्त हो जाता है। 


बारसज्ाह ने देहात के कैनवस पर इस महान दुखान्त कृति को 
श्रंकित किया है। इसी कैनवस पर उसने मानवीय श्रनुभृतियों के साथ-लाथ उस 
समय के वातावरण, संस्क्ृति और रहन-सहन को चित्रित किया है। इत्ती लिए वारस- 
शाह का हीर-रॉँफका पिछले तीन सौ साल की ऐतिहासिक चेतना को लिए खड़ा है 
जिसकी ट्रंजडी वेजोड़ है और जिसका नाटकीय तत्त्व हृदयग्राही है । 


रूप-बसन्त (सामाजिक नाटक) 


दारानर के राजा चन्द्रसेन की रानी रूपावती से रूप-वसन्त नाम के दो पुत्र 
हुए। एक दिन रानी रूपावती ने अपने महलों में देखा, कि एक चिड़ा पहली चिड़िया 
के मरने पर दूसरा विवाह कर लेता है। दूसरी चिड़िया ने आकर उसके बच्चों को 
बहुत तंग किया । ऐसा देखकर रानी ने राजा से कहा कि मेरे मरने के उपरान्त आप 
दूसरा विवाह न करें। राजा ने रानी को आइवासन दिया कि वह कभी भी दूसरा 
विवाह न करेगा । 


कुछ दिनों के उपरान्त रानी रूपावती की मृत्यु हो जाती है। राजा को वृद्ध मन्त्री 
तथा श्रन्‍्य कुट्ुम्बी-जनों के श्राग्रह पर झवधपुरी के राजा चित्रसेन की पुत्री चित्रावती 
से विवाह करना पड़ता है। चित्रावती युवती थी और उसका यौवन चरमावस्था पर 
था। वह राजकुमार वसनन्‍्त पर मुग्घ हो जाती है। उसकी वासना जागृत हो जाती 
है परन्तु बसन्‍्त उसको माता ही मानता रहा। काम न बनता देखकर चित्रावती 
वसन्त पर भ्रारोप लगाकर उसे मरवाना चाहती है। राजा बाँदियों के साक्ष्य पर 
वसन्‍्त को फाँसी की भ्राज्ञा देता है। यह ज्ञात होने पर रूप स्वयं वसनन्‍्त के पात्त जाकर 
मृत्यु की इच्छा प्रगट करता है। मंत्री की बुद्धिमानी से दोनों को ऐसी फाँसी लगाई 
गई कि वे मृत्यु से बच गए। 
शैली 
लोक-नाटकों की विविध शैलियाँ हैं इनमें लीला-शैली, स्वांग-शैली, यात्रा-_ 
शेलो, कीतेन-शैली, भांड-शैली, विदेशिया-शैली, भवाई-शैली, गिद्धा-शैली प्रमुख हैं । 


प्रत्येक शैली में नत्य शोर संगीत का विधान पथके-पथक्‌ रूप से होता हैं। स्थानीय 


दम 2 मची की 


रुचियों श्रोर स्थानीय संगीत-पद्ध तियों _में भ्रन्तर_ होने के कारण शैली में अन्तर आ 
जोती हैं, किन्तु जहां तक कथा-वस्तु, नेता और रस का प्रश्न है प्रत्येक शैली 
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में समानता पाई जाती है। पाँच-सात प्रमुख पात्र सम्पुर्ण नाठक का अभिनय 
नृत्य और संगीत दादा रात्रि के अविकांश भागों तक दिखाते रहते हैं। मृत्रवार 
झौर प्रमुख पात्र झ्ाद्योपान्त रंगमंच पर विराजमान रहते हैं ।. संगीत और नृत्य में 
शास्त्रीय-अश्चास्त्रीय समी पद्धतियों को स्थान मिलता है । स्थानीय प्रतिमा के वल पर 
नृत्य के प्रकार पर संगीत के स्वर-प्रवाह में अन्तर पड़ता जाता है। मुख्य रुप ते 
निम्नलिखित झैलियाँ भारत के विभिन्‍न भागों में दिखाई पड़ती हैं। सर्वप्रवम कीत्ते- _ 
निया झली में गायकवृन्द मंजरी या करताल लेकर श्रर््ध-बृत्ताकार रुप में खड़ा होता 

है। दोनों छोर पर दो संगीतज्ञ खोले वजाते हैं भौर शेष करताल | ठीक मध्य में 

पार्टी का नायक खड़ा होता है । नर्चक घोती, उत्तरीय और पयड़ी घारण करते हैं। 
किसी राग के अलाप के साव-साय मंजरी की घ्वनि शज उठती है। नायक के नृत्य | 


प्रारम्न करते ही सारी पार्टी नत्त न करने लगतीं है। नायक नक्ति-सम्बन्धी नाढक 
को कीत्त न के रूप में गाता जाता है । गायन के उपसान्त नतेंक्र कवि-भावों को नृत्य 


के द्वारा प्रदर्शित करता है और सभी पात्र उत्ती के साव स्वर मिला कर 'कोरस' गाते 
जाते हैं । 


नृत्वन्चाटक 


रु 


मणिपुर का नृत्य-नाटक लहरोवा कहलाता है। लहरोवा का अर्थ है देवतान्नों 
का नृत्य । नृत्य के आधार पर भरत के नाद्य-श्ास्त्र में वणित इन्द्र के ध्वजारोहण 
उत्सव की कया-वस्तु प्रदर्शित की जाती है। मण्युर के भैरंग गाँव में प्रति वर्ष चेत्र- 
वैश्याख मास में यह उत्सव ८-१० दिन तक चलता रहता है । इसका दूसरा कथानक है 
शिव और पाव्वेती के अवतार की कथा । इस कया के नायक हैं खम्बा और चायिका 
थैवी । खम्वा और थैवी शिव-पावंती के अवतार माने जाते हैं । 


इस नृत्य नाठक में कबक नृत्य त्रिताल, एकवाल और मऋषपताल के साथ चलता 
है। गुरु नूर वावासिंह ने प्राचीन परियाटी में परिवर्तत किया और रुद्रताल, प्र पद- 
ताल, चौदाल, आधा चौताल श्रौर घमार का भी इसमें मिश्रण किया ॥ 

भवाई 

लोऋनतृत्यों में भवाई का विश्लेप महत्व है। भवाई चाढठकों के अभिनेताओं की 
एक जाति ही वन गई है जिन्हें मभवाया अबवया तारगाला कहते हैं । ये लोग झऔदीच्य 
श्रीमाली और व्यास ब्राह्मण है । इनके इतिहास की प्राचीनता अनुसन्धान का विषय 
है। इतना तो स्पष्ठ ही है क्वि पूना के पेशवात्रों ने इस कला को प्रोत्वाहन दिया था 
और इस थैली के नाट्यकारों को स्वर उपदीत- देकर सम्मानित और पुरस्कृत किया 
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था। भ्ाज से सौ वर्ष पूर्व गुजरात के प्रसिद्ध लेखक रावसाहब महीपत राम रूपराम ने 
भवाई-संग्रह नामक ग्रन्थ प्रकाशित किया और इस मृतप्राय नादूय'पद्धति को नवजीवन 
प्रदान किया। 


टोला 


भवाई के प्भिनेता-दल को टोला कहते हैं । दोला में २० से प्रधिक पात्र नहीं 
होते । वे लोग एक गाँव से दूसरे गाँव भ्राठ महीने तक भ्रमण करते हुए प्भिनय 
दिखाते फिरते हैं । जिस गाँव में वे पहुँच जाते हैं वहां उत्सव-सा होने लगता है। 
ग्रामीण जनता उनके भोजन, प्रकाश और नाट्यशाला का प्रवन्ध करती है । 


शिल्प 


जिस प्रकार रास का प्रम्मुख वाद्य बाँसुरी है उसी प्रकार भवाई का वाद्ययंत्र 
भूगल है । पहले पखावज का प्रयोग होता था भ्ौौर सारंगी भी प्रयुक्त होती थी । 


”“हस शैली में सात मुख्य तालों का प्रयोग किया जाता है...१ खोड़ भगड़ो 
२--उलालो ३--जेतमान ४--चलती ( कहेरवा ) ५--मान ६-पराधरोमान 
७--दोटीयो पिस्तो। 


सामान्यतः भवाई में गाम सदा पंचम भ्रथवा घैवत,में गाया जाता है। इनमें 
निम्नलिखित मुख्य राग्रों का प्रयोग किया जाता है--माढ, परज, देश, सोरठ, सारंग 
साभरी, सोहनी, पुरवी, प्रभात, रामकली, विलावल, कालीगंडा, झासावरी, मारु। 
भजन, गरवा, रास, दुहय, दोहरा, साखी, सोरठा छुप्पय, छंद झौर रेखता आदि की 
छटा भी दिखाई पड़ती है । 


काव्य और संगीत 

हम पूर्व कह आए हैं कि लोक-नादय लोक-नृत्य श्रौर संगीत पर झाधृत है । 
उद्धरणों के द्वारा यह भी प्रमारितत किया जा चुका है कि लोक-नाठकों के गीतों में 
काव्यतत्व ओर संगीत-कला का किस अनुपात में सम्मिश्रण पाया जाता है। 

यद्यपि यह निविवाद रूप से कहा जा सकृता है कि चरम अवध्था पर पहुँच 
जाने पर काव्य-जन्य आनन्द और संगीत-जन्य झ्ाननद में कोई भेद नहीं रह जाता 
तथापि इस सिद्धान्त को भी स्वीकार करना पड़ेगा कि सामान्य स्थिति में इन दोनों में 
(अधिका री-भेद के कारण) अन्तर भ्रवश्य रहता है । इसका कारण क्‍या है ? ऐसा 
प्रतीत होता है कि संगीत की स्थिति तीन रूपों--स्वर-लहरी, शब्द-संगीत और अर्थ- 
संगीत (भाव)--में सम्भव है। स्वर-माधुय भ्रौर शब्इ-संगीत्‌ तुरन्त सबका मर्मे मुंग्ध 
कर देते हैं, परन्तु अर्थ (भाव) संगीत भ्धिक मामिक होने से सबको सुलभ नहीं है । 
ख़रों के आारोह-अवरोह से उत्पन्न आनन्द भ्रौर शब्द-संगीत के आनन्द में भी अन्तर 
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है | तान, वाल, मीड़, मूच्छेना, वोल आ्रादि का आनन्द शब्द-पंगीत-जन्य आनन्द से 
भिन्न है । शब्द-संगीत और भाव-संगीत में भी श्रन्तर है । जिस प्रकार सामान्य जन 
शब्द-संगीत की अपेक्षा सुर-संगीत को कम मामिक समभता-है, उसी प्रकार विद्वानों 
को शब्द-संगीत में भाव-संगीत से भ्रल्प मात्रा में आनन्दानुभृति होती है। कारण यह 
है कि शब्द-संगीत में काव्य-तत्त्व की श्रपेक्षा संगीत की ओर भ्रधिक ध्यान रहता है 
भौर भाव (अर्थ) संगीत में सहदय के मर्म को श्रधिक_ स्पर्श करने वाला वह काव्य- 
तत्त्व विद्यमान रहता है जिसका प्रभाव स्थायो होता है । देखा जाता है कि कभी-कभी 
घब्द-संगीत भाव-संगीत का सहायक वन कर काव्य-तत्त्व को अ्रधिक प्रोदुभासित कर 
देता है। वहाँ दोनों प्रकार के आनन्द की श्नुभूति से श्रोता का भ्रानन्द हिग्र॒णित हो 
जाता है । कविवर रवीद्द्र, प्रसाद श्रौर निराला के चुने हुए गीत इसके प्रमाण हैं । ऐसे 
दुलंभ गीत लोक-नाटकों में तो क्या बड़े-बड़े विद्वानों के काव्यों में भी. प्रायः अलम्य 
हैं । संस्कृत-कवियों में भी कालिदास, भवभूति सरीखे बिरले ही कवि इसमें सफल 
हुए हैं। 
जयदेव का ग्रभाव 

संस्कृत के जिस कवि का सबसे अधिक प्रभाव लोकमभापा के गीतों पर पड़ा है 
वह है कवि जयदेव । जयदेव के गीत-गोविद ने मंथिल, बन्नज, गुजराती, मराठी, द्रविड़ 
आदि सभी भाषाओं को प्रभावित किया । लोक-नाटकों पर सबसे अधिक प्रभाव इसी 
काव्य का पड़ा । इस काव्य में शब्द-संगीत को ही प्रधानता है । उदाहरण के लिए 
देखिए -- 


ललित लवंग लता परिशीलन-- 
फोमल मलल्‍ूय समीरे ॥ 

मधघुकर निकर करम्बित कोकिल--- 
कूजित कुन्ज कुटदीरे। 


इस पद में शब्द-संगीत भाव-संगीत से भ्रधिक शक्तिशाली है। इस प्रभाव के 
कारण लोकह्न-नाटकों के गीत भी शब्द-संगीत पर ही भ्रधिक वल देते है। बिरले 
कवियों की रचना में शब्द-संगीत भाव-संगीत का सहायक बनकर आता है। लोक- 
नाट्यकारों में ऐसे महाकवि युर्गों के वाद दर्शन देते हैं । लोक-जीवन में स्वर-संगीत 
ओर शब्द-संगीत के द्वारा श्रोताश्रों को श्रानन्दित करने वाले कवियों की प्रचचुरता होती 
है। पर यह भी स्वीकार करना होगा शब्द-संगीत और भाव-संगीत के कलाकार भी 
सर्वेथा दुलंभ नहों । 

विहार राज्य के भिखारी ठाझुर के गीतों में स्व॒र-माधुयं, शब्द-संगीत एवं श्र्थे- 
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संगीत का कहीं कहीं सुन्दर सामंजस्य पाया जाता है। कभी-कभी रासलीला में भी 
ऐसे पदों की रचना देखी जाती है | किन्तु लोक-नाढकों में शब्द-संगीत की ही प्रमुखता 


है। मैनागरजरी' में शाहज़ादा शोर मैनागूजरी के निम्नलिखित वार्तालाप से यह 
तथ्य कुछ-कुछ स्पष्ट हो जाता है। 


#शाहजावा--गुज्जर पै क्‍या सोहो है, गृज्जर छोग गुआल | 
संता--गुज्जर गुज्जर बहुत भले मेरे, 
शाही लोग के काल ॥ 
बादशाह ! शाही लोग के काल ।* 


यहाँ भूजर का गुज्जर, ग्वाल का गुझआल रूपान्तर केवल शब्द-संगीत का प्रभाव 
लाने के लिए किया गया है । 


संगीत स्थाहपोश' में मंगलाचरण के भ्रवसर पर कवि कहता है 
करन फष्ठ सब नष्द दुष्ट ग्ंजन संजन तेतापन 
शसत प्रमंगल मूल दसन क्रोधादि सान सद पापन। 
भ्रष्ट भूजी म्राठो भुज बिक्रम धारि स्वर्ग शर चापन। 
झसुर भारि भय दारि देव इन्द्रादि करे श्रस्थापन ॥ 


नमामि रक्त गंजनी--सकल सुनिन रंजनों ॥ 
उदय विज्ञान फरो तुम । 


गण दोषण शुभ अशुभ काव्य के लिखि अज्ञान हरो तुम ।॥। 


संगीत अमरसिह राठौर में एक स्थान पर भल्‍्लूसिंह शत्रुओं को युद्ध के लिए 
ललका रता हुआ कहता है:--- 


श्राज करू रखवंश उजागर हाथ उठाय के पैज सुनाऊं ॥ 

ठढठ॒ठ के ठठृठ समदृदन कद्टिट भपदिंट के लुत्य पे लुत्य बिछाओं ॥ 
देकर हुंक निशंक बढ़ न डर रण मारहि मार मचाऊँ। 

ताज समेत हनू' शिर शाह को तो रजपुत को पुत कहाऊं ॥ 


शब्द संगीत की जो शैली अपश्रञ्ञ में प्रायः उपलब्ध होती है लोक-नाट्य 
साहित्य में उसका यत्र-तत्र दर्शन होता है | “'ठठ॒ठ के ठठृठ समट्टन कट्टि भपट्टि के 





(१) मेत्रा गुजरी--भवाई नाटक के ल्ाधार पर 
(२) संगीत स्थाहपोश--पं० नथाराम शर्मा (संगलाचरण) 
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लुत्य पे ल॒त्य विछाऊँ” में शब्द-संगीत युद्ध-संगीत के साथ पुर्णें संगति रखने के कारण 
मनोहारी वन गया है । हे 
र्त्त 

लोक-वाटठकों की कथावरतु के विविध स्नोत हैं । रामायण-महाभारत के प्रसंगों 
से लोक-कथाओं तक की घटनाएँ इनमें पाई जाती हैं । पोरारि[क नाठकों में श्रवण- 
कुमार, नल दमयन्ती, कीचक-वध, नारद-मोह, झंकर-पार्वती-विवाह,  झति प्रसिद्ध 
नाटक हैं । श्यंगार रस के नाठकों में नोटंकी शहजादी, लैला-मजनू, हीर-रांका, प्रेम- 
कुमारी मरुजपरी आदि प्रमुख है। रामायण झौर महाभारत की प्रायः सभी प्रमुत्ल 
नाटकीय घटनाएँ नाटक का इतिवत्त वन गई हैं । इस प्रकार वीर, #ंगार और करुण 
रस की प्रधानता के साथ प्रायः भ्रन्य सभी रसों का समावेश हो जाता है । लोक- 
नाठकों में हास्य रस अपने ढंग का न्यारा होता है । इनमें शिष्ठट हास्य की अपेक्षा .. 
ग्रामीण जनता की रुचि के अनुरूप अभ्रवहसित, अपहसित_ एवं अतिहसित की भझुधिक 
मात्रा रहती है। इसके लिए विदृषक को विलक्षण वेशमूपा (फटे चौथड़ों पर अंग्रेजी 
टोप) के अतिरिक्त उसका श्रंग-संचालन, भ्रांख मटकाना, जीभ निकालना, भौं सिकोड़ना, 
कमर हिलाना, पैर फेंकना, अँखें फाड़ना, गधे जेसा रेंकगा, ऊँट सदृश वलबलाना, 
वन्दर जैसी आकृति बनाना, उल्लू के समान देखना, पश्चु के समान देखना, पशु के 
समान खाना-पीना, सोने में खर्राटे भरना, हैं-हैं, ही-ही हँसना, कृत्रिम ढंग के रोदन 
करना, मूंछों का हवा में उड़ना, आधी मुछ-दाढ़ी वनाता श्रादि उपायों का. सहारा 
लिया जाता है ! 


लोक-नाटकों पर आरोप 


शिष्ट समाज का एक वर्ग लोक-नाठटकों को असंस्कृत, अशिष्ट भौर असुन्दर 
समन कर त्याज्य मानता है | दूसरा कला-प्रेमी-र्ग लोक-जीवन से प्रभावित होकर 
कहता है--“'सच तो यह है कि जब हम इन कोल, संथालों और आदिवासियों का 
रहन-सहन, नृत्य-संगीत भादि देखते हैं, जब हम लोक-यगीतों की सुन्दर मधुर तानें सुनते 
हैं, जब हम अहीरों, चमारों, घोवियों का नाच देखते हैं......तो हमें यह निश्चय 
करना मुश्किल पड़ जाता है कि अ्रधिक सम्य और सुसंस्क्ृत कौन है ? ये तथा-क्थित 
पिछड़े लोग, या हम तथाकथित स्वनाम-घन्य नागरिक लोग ४४ 


लोक-नाट्य भोर तवाकधित शिए्ट नाट्य-साहित्य में भावगत एवं तंत्रगत अंतर 
है । इस भन्तर का मूल कारण है कि लोक-नाटक सामृहिक आवश्यकताओं और 
प्रेरणा के कारण निर्मित होने से लोक-कथानकों, लोक-विचारों श्रौर लोकतन्त्रों को 
समेटे चलता है भोर जीवन का श्रतिनिषित्व करता है। इसके विपरीत श्षिष्ट जनों का 
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नाट्य-साहित्य व्यक्ति की आवश्यकताग्रों ओर प्रेरणाओं का परिणाम होता है। 
लोक-नाटक सदा विकासोस्मुख होने के कारण सम-सामयिकता का ध्यान... रखता-है, 
उसमे परम्परा के साथ सामयिक प्रेरणा का निर्वाह होता है, वह पूरे समाज के जीवन के साथ सामयिक प्रेरणा का निर्वाह होता है, वह पूरे समाज के जीवन- 
चरित्र, स्वभाव, विचार, श्ादर्श भ्रादि को चित्रित करने, अमिव्यक्त करने, रूपरंग देने 
में समर्य होता है। होता है | इसके प्रतिकूल जब-जब शिष्ट नाट्यकार लोक-जीवन से अनभिज्ञ 
रह कर अपनी व्यक्तिगत अनुभूति के बल पर नाटक-शास्त्र के सिद्धान्तों के परिपालन 
में संलग्न हो जाता है तो वह पिटी-पिटाई लकीर पर चलता रहता है भौर उसका 
साहित्य जनजीवन को प्रतिविम्बित नहीं कर पाता। लोक-नाद्य में भोडता एवं 
गाम्मीयय भले ही न हो पर उसमें स्वाभाविकता श्रौर सरलता है, स्पष्टता भौर मधुरता 
है, इन नाटकों के प्रतीकों में नवीनता भौर सुन्दरता है । तात्पयें यह कि लोक-नाट्य में 
सामुदायिक जीवन को मर्यादा के साथ सजीवता, सजगता, झ्रास्था, विद्वोत्त, सारत्य 
और सत्य-निष्ठा है। किन्तु शिष्ट नाटकों में वैयक्तिक अनुभूति के साथ व्यक्तिगत 
न रस की इमाम है समस्याओं को_गम्भीरता, विचारों की सुक्ष्मता है । लोक-नाटकों पर सबसे 
निक्ृष्ट होती है भौर उसका हास्य भद्दा और भोंडा होता है, उसके मनोविनोद की 
दली भ्रशिष्ट एवं भद्यास्त्रीय होती है। 


तथ्य तो यह है कि उक्त आरोप लोक-नाटकों पर ही नहीं शिष्ट नाठकों पर 
भी लगाया जा सकता है। जिस प्रकार तथाकथित शिष्ट्‌ नाट्य-साहित्य में अ्रशिष्ठ 
साहित्य प्रचुर मात्रा में दिखाई पड़ता है उसी प्रकार लोक-नाट्य-साहित्य में भी 
उच्च कोटि का शिष्ट साहित्य प्रचुरता से उपलब्ध है । इस साहित्य से सवंधा अपरिचित्त 
रहने के कारण ग्राम्य जनता को सर्वया भ्रपढ़ और मूर्ख मानकर यह घारणा बना ली 
गई है। इसमें सन्देह नहीं कि लोक-नाटकों की भाषा अलंकृत भ्ोर पांडित्यपूर्ण नहीं होती, 
लोक-ताठकों के छन्द दूषित भ्रौर स्व॒च्छन्द हैं किन्तु उनकी विश्येपताओं की झवहेलना कर 
“केबल दोप-दर्शन से उनके साथ न्याय नहीं होगा । शेरिक महोदय के विचारामुसार 
लोक नाटकों की भाषा स्पष्ट, उपयुक्त है, इनके गीत_स्वाभाविक, नाटकीय_ करुणा, 
हास्य, प्रेम, एवं त्रासद तत्त्व से पूर्णा हैं। वे लिखते हैं :-- 
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ग्रधापरागे बात॑ तीवायब्रांट बगते ॥0077वे का ए9ब05 ते गर0पा, 
गा 7079706 27१ ध88९0ए. 
विशेषताएँ 

लोक-नाटककार की सबसे बड़ी विश्येपत्ा यह है कि वह विशिष्ट नियमों, 
रूढ़ियों, अन्ध परम्पराग्रों एवं मान्यताओं के वन्बनों को तोड़ती हुआ प्रकृति के सेमाने " 
मुक्त बना रहता है । उसकी पर्यवेक्षण-शक्ति विलक्षर होती है । वह व्यक्ति की नहीं 
समाज की आवश्यकताओञ्रीं, उसकी सांस्कृतिक और वोद्धिक आकांक्षाश्रों, रुचियों, झादशों 
के अनुरूप अपने को सदेव बदलता है। “फलत: उसका विकास-क्रम कभी अवरुद्ध 
होकर जड़ीभूत नहीं वना, वह प्राणवन्त श्रोर गतिशील होता गया । वह आनन्द का 
कारण और मनोरंजन का साधन, प्रेरणा का स्नोत झौर कर्तेंव्य-परायणता का माध्यम 
बना रहा ।” हु 


इन नाटकों ने लोक-जीवन को संयत एवं सुखी बनाने का सदा प्रयास किया 
है। सरस गीतों के माध्यम से नीति-धर्म के उपयोगी सिद्धान्वों को शअ्रवगत कराने में 
लोक-नाठकों का बड़ा हाथ रहा है । 


स्याहपोश नामक संगीत नाटक में एक स्थान पर गवरू पातित्रत घमम के 
सिद्धान्त को इस प्रकार समभाता है :--- 


झागम निगम पुराण में, किया व्यास निरधार । 
उत्तम मध्यम नीच लघु, धर्म पतिद्रत चार ॥ 


घ॒र्म पतित्नत चार परस्पर श्रुति पुराण यों गावें। 

उत्तम पति के पिचवा स्वप्न में हूँ परपति पास न जादें 
सष्यमत को परपती पिता सुत श्राता तुल्य दिखावें। 
बचे समझ कुलकान लघु अवम झवसर को नहिं पावें ॥ 


लोक-साहित्य के श्रध्ययन का निरन्तर प्रचार इस वात का प्रमाण है कि शिष्ट 
साहित्य श्रौर गाम्यगिरा' का भेदभाव क्रमशः विलीन होता जा रहा है| जिस प्रकार 
संस्कृत के विद्वानों ने प्रारम्भ में प्रात श्र श्रपश्नश साहित्य की उपेक्षा की किन्तु 
कालान्तर में इसकी वलवती शक्ति की परख हो जाने पर स्वागत किया, उसी प्रकार 
हिन्दी खड़ी बोली के विद्वान्‌ लोक नाटय-साहित्य को जनता के क्षरिथिक मनोरंजन का 
केवल साधन ही नहीं मानते उसे भारतीय जन-जीवन के दर्पण के रूप में स्वीकार 
करने लगे हैं। लोक-नाटब-साहित्य इतना विद्याल और महत्वपूर्ण है कि इसमें भारतीय 
संस्कृति का सहज रूप देखा जा सकता है । इसमें सहस्त वर्षों तक सहिष्णु बने रहते 
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वाले कृपकीं के जीउन-दर्शव का पता लगाया जा सकता है। लोक-वाठक़ों में वे तत्त्व 
निहित हैं जो समय-समय पर देश-काल के श्रनुरूप जीवन्त साहित्य भ्रस्तुत करके लोक- 
जीवन को रप्त-संप्रक्त करते रहे। यदि सहानुभूति के साथ इस विशाल साहित्य का 
प्रनुशीलन किया जाय तो इस रंगमंच के कीने आवरण से हमारे लोक-जीवन का 
शताब्दियों का इतिहास भाँकता हुआ दिखाई पड़ेगा | देश के विशाल जनसमूह की 
झाशा-पभाकांक्षा, विंजय-पराजय, आचार-व्यवहार, साहस-संघर्ष भ्रादि की जीवित 
कहानी मुखरित हो उठेगी । 


आम मम या मिल हम, 

तक ही सीमित नहों है । इनका एक वहुत ही महत्वपूर्ण कार्य है, एक विशाल सम्यता 
का उद्घाटन, जो भ्रव तक या तो विस्मृति के समुद्र में डबी हुई थी या ग़लतत समझ ली 
गई है। जिस प्रकार वेदों द्वारा झा सम्यता का ज्ञान होता है उसी प्रकार ग्राम-गीतों 
द्वारा प्रार्य-पुर्व सम्पता का ज्ञान होता है। ईट-पत्वर के प्रेमी विद्यान्‌ यदि घृष्टता ने 
समझें तो जोर देकर कहा जा सकता है कि आम-गीत का महत्व मोहेंजोदाड़ो से कहीं 


अधिक है। मोहेजोदाड़ो सरीखे भग्न स्तूप ग्राम-गीतों के भाष्य का काम दे सकते हैं । 

इसी प्रकार राल्फ विलियम्स ने एक वार कहा था--“लोक-साहित्य न पुराना 

होता है, न नया । वह तो उस वन्य वृक्ष के सहश होता है जिसकी जड़ें भ्रतीत की 

गहराइयों में घुसो होती हैं, मगर जिसमें नित नई शाखाएँ, नई पत्तियाँ, नए फल 
निकलते रहते हैं ।” 





हिन्दो में एकांकी का स्वरूप 


-+न्‍डॉ० लक्ष्मीनौरायण लाल 


जिन स्थितियों और प्रेरणाओं ने हिन्दी उपन्यास-क्षेत्र में कहानी को विकास 
दिया, उन्ही तथ्यों ने हिन्दी नाटक-क्षेत्र में एकांकी को जन्म दिया--यह स्थापना 
कहानी के लिये चाहे जितनी सत्य हो, पर जहाँ तक वैज्ञानिक दृष्टि जाती है, यह 
निष्कर्प हिन्दी एकंक्री के लिए एक विचित्र असंगति उत्पन्न करने वाला है। यह अति 
व्यापक निष्कर्प एकांकी अध्ययन ओर इसके स्वरूप के अल्पांकन में इतने गहरे पैठकर 
आये दिन आालोचनाओं में पढ़ने को मिलता है कि जिनसे हिन्दी एकांकी के महत्व 
श्रौर प्रतिमान का स्तर भुकने लगता है । 


हिन्दी एकांकी और कहानी, इन दोनों कलाग्रों के उदय के पीछे भ्रान्तरिक रूप 
से दो विभिन्न प्रेरणायें और शक्तियाँ कार्य कर रही थीं। दोनों माध्यमों के दो भ्रलग 
श्र॒लग उत्स भी थे। वाह्म दृष्टि से, निस्सन्देह, यंत्रयुग की द्रुतगामिता, दैनिक जीवन के 
कार्यभार का व्यक्ति पर प्रभाव और इनसे समूचे जीवन में परिवर्तत--इस सम्पूर्ण 
सत्य की अभिव्यक्ति तथा मनोरंजन का प्रतिनिधित्व इन दोनों कलाओं ने किया । 


पर हिन्दी में एकांक्री का विकास ऐतिहासिक दृष्टि से भी कहानी से बहुत वाद 
में हुआा--पअ्र्थात्‌ प्रथम महायुद्ध के भी उपरान्त; जिस समय भारतीय जीवन में एक 
अद्भुत्‌ तनाव आ छुका था। 


राजनीतिक क्षेत्र में स्वतन्त्रता-संग्राम की गति बहुत व्यापक और गहरी हो 
चुकी थी, भ्रर्थात्‌ राष्ट्रीय संग्राम दर्शन वन कर जीवन में उत्तर चुका था । दूसरी ओर 
अंग्रेजों की दमन नीति उग्र से उग्रतर हो चली थी | शासक की अर्थ-नीति और शासन 
नीति में नये-तये दाँव-पेंच लागू हो चुके थे । मव्यकालीन सामन्तीय व्यवस्था के उप- 
रान्त भारतीय पूजीवादी व्यवस्था बड़ी तेज़ी से उभर रही थी। फलस्वरूप विशुद्ध 
भौतिक घरातल पर विचित्र दन्द्वात्मक सत्य का जन्म होने लगा था। समुचा जीवन, 
अपने नैतिक, सामाजिक, आाथिक तथा सौन्दर्य, बोध के झ्रायामों में बिल्कुल एक परि- 
वर्तित परिस्थितियों से टकराने लगा था। वस्तुतः उस टकराहट में पाइचात्य जीवन- 
दर्शन और भारतीय दृष्टिकोण तथा सांस्कृतिक विचारधारा कार्य कर रही थी भौर 
इस प्रक्निया में जो नया उन्मेप तत्कालीन समाज को मिल रहा था, उसका स्वर और 
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स्तर उस स्वर झोर स्तर से अपेक्षाकृत अधिक सघन, उच्च और गहरा था जो हिन्दी 
कहानियों के जन्म अयवा आविर्भाव के समय के समाज में व्याप्त था | 


इस सत्य का सबसे बड़ा प्रभाव आविभाव-काल ही से हिन्दी एकॉकी पर यह 
पड़ा कि इसका स्वरूप नितांत मोलिक और इसक्नञा स्वर नितांत यथार्थवादी रहा। 
जीवन का जैसा तनाव, जितना हन्द्र इस माध्यम से अभिव्यक्त हुआ, वह अपने आप में 
अपूर्व था, नितान्त मौलिक । शिल्पविधि निस्सन्देह पश्चिम से प्रहणा की गई लेकित 
जिस साहित्यिक परम्परा, जिन सहज शक्तियों से हिन्दी एकांकी की उपलब्धि हुई वे 
विशुद्ध रूप से अपनी हैं, स्वजातीय हैं, उसके सारे संस्कार अपने हैं, वे सारे स्वर 
अपने हैं। 

इस दृष्टि से हिन्दी एकांकी के स्वरूप में श्रपनी मौलिकता और सहज विकास 
की छाप श्रादि से ही है। इस सत्य के झ्राकलन के लिए हमें, हिन्दी के सर्वप्रथम एकाकी 
(एक घूट' से पूर्व की नाट्य-स्थितियों को देखना होगा । श्र्थात्‌ इससे पहले भारतेन्दु, 
प्रसाद” झ्ादि द्वारा लिखे गए सम्पूर्रा नाटक, रंगमंच की धारा का क्या स्वरूप 
था ? हिन्दी एकांकी के स्वरूप को पहचानने के लिये अपनी उस उपलब्धि को देखना 
होगा, जिसे हम किन्हीं अर्थो' में हिन्दी एकांकी की विरासत कह सकते हैं। 


भारतेंदु का नाम भौर उनको चृजनशीलता के फलस्वरूप समूचा भारतेंदु-काल 
हिन्दी नाटक के विकास का प्रथम चरण है । इस चरण में नाट्य-कला की परम 
व्यावहारिकता---प्र्यात्‌ रंगमंच--की दिशा में श्रागे चलते ही पारसी रंगमंच की तूती 
बोल उठती है । इस विरोधी स्थिति के सम्मुख नाटककार भारतेन्दु ने जो निरंय लिया, 
. उसमें प्रतिक्रिया ग्रधिक थी, दरदशिता और व्यावह्रिकता कम । भारतेंदु ने अपने 
नाटकों का सृजन संस्क्ृत-ताटकों की प्रणाली से किया और उनमें भारतीय नाट्य-श्ास्त्र 
की स्थापना पर खूब वल भी दिया | इसका फल यह हुआ कि नाठकों का स्वर विशुद्ध 
साहित्यिक हो गया और उनके धरातल से स्पष्ट हो गया कि वे नाटक दर्शन की वस्तु 
ने रह कर केवल पठन-पाठव के सत्य वनकर रह गये । यह सत्य क्िसो-त-किसी रूप 
में समृच्े भारतेन्दु-काल के माटकों पर लागू है। साहित्यिक नाट्य-धारा पठन-पाठन की 
भाट्य-धारा--इस तरह हिन्दी नाठकों की ऐसी परम्परा स्थापित हुई कि उसके विकास- 
क्रम में आगे की समूची धारा उसी दिशा में अवाध हो गयी। भारतेन्दु के वाद 
प्रेमघन, फिर मिश्र-वन्धुओं के नाटक महाभारत” और "नेत्रोन्‍्मीलन' माखनलाल 
चतुर्वेदी का 'क्ृष्णाजुन-युद्धा और मैथिलोशरंण गुप्त का 'चन्द्रहास' शौर इस विशुद्ध 
सादित्यिक नाट्य-घारा की चरम सीमा प्रसाद का नाट्य-साहित्य। यह समूची घारा जैसे 
रंगमंच से भ्सम्पक्त घारा थी--एक तरह से प्रतिक्रिया का घारा थी यह * क्योंकि 
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दूसरी भोर विश्ुद्ध रंगमंच को भी घारा भ्रवाध गति से चल रही थी-प्राग्रा हश्र, 
वेताव, जौहर, शैदा तथा कथावाचक राघधेश्याम का व्यक्तित्व इस घारा में ग्रनन्य 
उदाहरण थे । ओर इनको रंगमंच भी मिला था तो वही अति व्यावसायिक पारसी 
रंगमंच जिसकी रंगमंच की पद्धति नितांत अ्रकलात्मक थी । 


इस तरह से हिन्दी एकांकी के जन्म के समय हिन्दी नाट्य-क्षेत्र में दो सत्य 
उपलब्ध थे : 
(प्र) भारतेन्दु, प्रसाद की विशुद्ध साहित्यिक नाटूब-धारा--ऐतिहासिक, 
पौराणिक संवेदनाओं और वण्यं विपयों की स्थापना । 


(आ) प्राग़ा हश्न, शैदा श्रादि के माध्यम से श्रनुचालित विश्युद्ध व्यावसायिक 
पारसी रंगमंच का सत्य । 


ध्यान देने की वात है दोनों ओर “विशुद्ध/ जुड़ा हुमा है। इस 'विशुद्ध 
से इतना भयानक व्यवधान नाटक और रंगमंच के बीच डाल दिया कि हम भाज भी 
उस दिशा में दरिद्व हैं । 


पर हिन्दी एकांकी अपने आविर्माव के साथ हो एक ऐसे समन्वयात्मक सत्य 
को लिये झ्राया कि रंगमंच और एकांकी रचना दोनों के सूत्र जैसे उसकी गाँठ में 
संस्कारतः बंधे थे । जैसे रंगमंच और एकांकी रचना दोनों एक दूसरे के प्रनिवार्य 
तत्व थे--शरीर और आत्मा की भाँति | भुवनेश्वर का 'कारवाँ और डावटर राम- 
कुमार वर्मा की 'रेशमी टाई इन दो एकांकी-सं ग्रहों के एक-एक एकांकी उक्त स्थापना 
के अ्रनन्य उदाहरण हैं । 


भाव-पक्ष अथवा वर्ण्य विषयों की दृष्टि से इनके स्वरूप पर यथार्थ सामाजिकता 
श्रौर तत्कालीन जीवन के हन्द्वात्मक उद्देलनों प्रौर जीवनगत मूल्यों की अभिव्यक्ति के 
प्रति सच्चा आग्रह है। कलापक्ष पर आवुनिक नाट्य-शैली की सफल छाप है । 'इब्सन 
झौर 'शॉ' की शिल्प-विधियाँ भौर रंगमंच की व्यावहारिकता का सत्य---ये दोनों बातें 
यहाँ उभर कर आयी हैं। इस तरह हिन्दी एकांकी के स्वरूप में आदि से ही यथाय॑ 
जीवन का प्रतिनिधित्व रंगमंच को व्यावहारिकता और ग़रुग की कद्ठु सामाजिकता के 
प्रति जागरूकता और उसकी निइछल अभिव्यक्ति के लिये कलागत झआाग्रह--ये तत्त्व 
हिन्दी एकांकी के स्वरूप के मूलाधार हैं । 


आगे चलकर इस स्वरूप के कई पक्ष हिन्दी एकांकी-साहित्य में विकसित होते 
हैं। समस्त पक्षों को भ्रव्ययन की दृष्टि दो सरणियों में बाँठा जा सकता है। 


नादुय-पिद्धान्त [ १०१ 


(भर) ऐतिहासिकता एवं पौराखिकतो के घरातल पर साहित्यिक एकांकी, 
पर विशुद्ध साहित्यिक नहीं--रंगमंच की व्यावह्ा रिकता और उसके 
सत्य से निस्संग । इस सरणि में डाक्टर रामकुमार वर्मा के समस्त 
ऐतिहासिक एकांकी हैं जैसे, पृथ्वीराज की आँखें” 'चारुमित्रा' 'रजत- 
रश्मि! 'ऋतुराज' और “कौमुदी महोत्सव” झ्ादि संग्रहों के एकांकी । 
हरिक्ृष्ण 'प्रेमी' के एकांकी, जिनकी संवेदनाएँ मध्यकालीन ऐतिहासिक 
कथाओं से ग्रहण की गई हैं, और इसी तरह सेठ गोविन्ददास, उदयशंकर 
भट्ट झौर लक्ष्मीनारायण मिश्र के भी नाम इसी क्रम में आते हैं । 

(झा) यथार्थ सामाजिकता के स्वर से परम अभिनेय एकांकी | इस सररि 
में उदाहरण हैं भुवनेश्वर का 'कारवाँ, डा० रामकुमार वर्मा की रेशमी 
ठाई', सेठ गोविन्ददास का 'नवरस' 'स्पर्बा 'एकादशी' 'सप्तरश्मि” और 
'चतुष्परा, उदयशंकर भट्ट का 'समस्या का श्रन्त', 'चार एकांकी', 
भगवत्तीचरण वर्मा के 'दो कलाकार, उपेन्द्रनाथ श्ररक' के 'देवतापों 
को छाया में! । इस सरणि में इसी खेवे के दो-्तीव नाम--उम्र, सद्‌- 
गुरुशरण झवस्थी भौर गणेश्षप्रसाद द्विवीदी--नहीं छोड़े जा सकते। 


इन दोनों दिशाओं में हिन्दी एकांकी को जो कलागत, शिल्पगत भोर रंगमंच- 
गत स्वरूप मिले हैं, वस्तुतः वे परम उल्लेखनीय हैं। उन्हीं उपलब्धियों से ही हिन्दी 
एकांकी को भझाज एक झादचर्यंजनक मर्यादा और रुपाति मिली है । 


पहली दिशा में 'संकलन-त्रय” और 'संकलन-द्बय्या की प्रतिष्ठा इसके स्वरूप की 
भूल धुरी है, जहाँ एकांकी का समूचा संविधान उससे प्रेरित होता है । 

डा० रामकुमार वर्मा की कला के भ्रनतुसार संकलन-त्रय एकांकी कला की मूल 
झात्मा है। जिस एकांकी में इस सत्य का निर्वाह नहीं, वह एकांकी न होकर कुछ श्ौर 
है, ऐसी उनकी निश्चित धारणा है । इसके सफलतम उदाहरण में डा० रामकुमार का 
समूचा एकांकी साहित्य रखा जा सकता है | संकलन-त्रय की पूर्ण प्रतिष्ठा के ही फल 
स्वरूप उनकी एकांकी कला में एक आइचयंजनक कसाव और  प्रभविष्ण॒ुता स्थापित 
हुई है, भौर उससे नाठकीय परिस्थितियों की सुन्दर से सुन्दर भ्रवतारणा हुई है। 
लेकिन व्यापक स्तर पर €ि ९ कक की दृष्टि से डा० वर्मा की यह अटल 
धारणा एकांकी कला में कोई प्रगति नहीं दे सकती | स्वभावतः उनकी कला एक रूढ़ि 
है जो एकांक्ी कल्मा की गत्यात्मकता को सीमा भर कठोर नियमों में वाँध देती है । 


इसके विपरीत सेठ गोविन्दास ने संकलन-त्रय में से केवल संकलब-हय--(१) 
एक ही काल की घटना (२) एक ही कृत्य--को ही एकांकी की शिल्प-विधि में झ्ावद्यक 
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भाना है। इसमें उन्होंने देश-संकलन को विल्कूल स्थान नहीं दिया है । भागे चलकर 
उन्होंने एकांकी-शित्प में से काल-संकलन को भी श्रलग कर दिया है, तथा इसकी 
पूत्ति के लिये एकांकी रचना-विधान में “उपक्रम' और “उपसंहार' की प्रतिष्ठा को है। 
निस्संदेह इस नव विधान से एकांक़ी कला के स्वरूप |को व्यापकता और गत्यात्मकता 
मिली है, पर इससे एकांकी की श्रपनी निश्चित कला में जो उसकी अपनी मर्यादा है, 
निव॑लता श्राती है । 


दूसरी दिशा में एकांक्री-कला के स्वरूप को आइचर्यंजनक शक्ति और व्या- 
पकता मिली है, जिस पर मौलिकता और भ्रभिनय तत्त्व की सफल छाप है। यह कला 
हमारे जीवन को इतने समीप से, इतनी सच्चाई शौर सांकेतिक सम्पुर्णंता से वाँध कर 
चलती है कि जीवन अपने शतदलों सहित जैसे खिल उठता है | इस विधान के स्वरूप 
में एकांकी का एकांत प्रभाव और वस्तु का ऐक्य द्वी अनिवार्य है, शेप देशकाल की 
एकता या विभिन्नता या तो एकांकी की संवेदना पर निर्भर करना है, अ्रथवा एकॉको- 
कार की प्रतिभा पर | सफल शिल्प-विधि की दृष्टि से परम शिल्पी एकांकीकार वही है 
जो जीवन के एक पक्ष, एक घटना, एक परिस्थिति को उनकी ही स्वाभाविकता से 
अपनी कला में बाँध ले, सवार ले जैसा कि जीवन में नित्यप्रति सम्भाव्य है। इसके 
लिये संकलन-त्रय संकलम-दय की सीमा और मर्यादा का कोई बंधन नहीं है । सव की 
भ्रपेक्षा है, और अ्रमान्य स्थितियों में सव अ्रग्राह्म भी हैं--केवल परम आवश्यक है 
एकांकी में एकाग्रता और एकांत प्रभाव । इसकी प्राप्ति के लिए एकांकीकार जो भी 
तंत्र उसमें प्रस्तुत करता है, वस्तुतः वही एकांकी की शिल्प-विधि है, और वही 
एकांकोकार की भ्रपनी मौलिकता की छाप है। 


इस सूत्र के विकास-क्रम में हिन्दी एकांकी-साहित्य का दूसरा चरण 
नयी पीढ़ी के एकांकीकारों का आरम्भ होता है। इस चरण में कुछ नाम प्रथम 
चरण के भी श्राते हैं, उपेन्द्रगाथ 'श्रशक' श्रौर जगदीशचन्द्र माथुर। इस चरण में 
जितने नये नाम हिन्दी एकांकी के साहित्य को मिले हूँ, उनसे जो स्वरूप हिल्दी 
एकांकी कला को मिलने जा रहा है, वह अभी परीक्षा और प्रतीक्षा का विषय है 
झौर जितनी उपलब्धि और उससे जितना स्वरूप हिन्दों एकांकी को अब तक मिल 
चुका है, वह निरुचय हो देखा जा सकता है । | 


इस नयी पीढ़ी को जो चेतना, और मनोभाव मिले हैं, उन से विकास-क्रम मैं, 
द्वितोय महायुद्ध, उससे प्रास जीवन की चातुददिक्‌ प्रतिक्रियाएँ और प्रभाव, स्वतत्र 
क्रांति, स्वतंत्रता-प्राप्ति के चरण हैं । और उसके उपरान्त की वे सभी स्थितियाँ भी 
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झ्मिट हैं जिन का मानव-पुल्यों, जीवन-स्वर, राष्ट्रीय, अन्तर्राष्ट्रीय नवचेतना पर पूर्ण 
प्रभाव पड़ा है। 

जनता की चेतना तथा जीवनगत मूल्यों पर राजनीति-प्र्थनीति का आश्चर्य- 
जनक प्रभाव पड़ा है । उसके सारे नेतिक, सामाजिक हृष्टिकोणों में घ्वंस और 
विघटन प्रस्तुत हुआ है । उसकी रुचि तथा रंजन-वृत्ति पर देश-विदेश के चित्रपट, 
रेडियो का अतवर्य प्रभाव पड़ा है । 

नयी पीढ़ी३का एकांकीकार प्राय: सभी पूर्व-पश्चिम के देशों के नाटक--एकांकी 
साहित्य--के सीधे सम्पर्क में श्राया है। उसने चेखव, टाल्सटाय, जाँ पॉल सात, 
'झ्ोनील', “स्ट्रिडबर्गं', 'सरोयाव', आथर मिलर', 'नोप्लेज श्राफ़ जापान, 
'जे, एम. बेटी” 'जे, एम. सिज, तथा 'टिनससी विलियम' आदि जैसे समर्थ और शक्ति- 
शाली नाटककारों को पढ़ा है। उसे एक नया आयाम मिला नाटक-शिल्प का, 
सम्भावना श्र क्षेत्र का, उपलब्धि और विकास का । 


इस प्र रणा और प्रगति में जो उपलब्धि अपनी मौलिकता और निजत्व के श्राग्रह 
और अनुभूति से इस चरण ने हिन्दी एकांकी-साहित्य को दी है, उसके उदाहरण में 
थे नाम और उनकी रचनाओं की कुछ बानगी इस प्रकार है -- उपेन्द्रनाथ 'अइ्क : 
'पर्दा उठाओो पर्दा गरिराओ, 'चिलमन', “भेँंवर' । जगदीशचन्द्र माथुर-'कवृतर 
खाना', 'ओो मेरे सपने! और 'घोंसले' । घर्मवीर भारती : “नदी प्यासी थी, 'सृष्टि का 
आधखिरी आदमी', नीली कील” । विष्णु प्रभाकर--'मीना कहाँ है, भारतभूषण 
अग्रवाल --'महाभारत की साँक', और खाई बढ़ती गयी ।' सिद्धनाथ कुमार----सृष्टि 
की साँक, बादलों का शाप', लक्ष्मीनाराण लाल--शरणागत', “में आइना हूँ 
'सुबह से पहले ।' 

इसके अतिरिक्त नये नाम, स्वर ये भी हें---हरिइचन्द्र खन्ना; कर्तारसिह दुग्गल, 
मोहन राकेश, झौर भनन्‍त कुमार पापाण । 

इस चरण से हिन्दी एकांकी को अब तक जो स्वरूप मिला है, उसमें कला 
श्रौर टेकनीक के स्तर पर आ्राइचयंजनक सफल प्रयोगशीलता, विभिन्नता और उत्त रो- 
त्तर झपनी कला को गतिशीलता देने का आग्रह सवेत्र व्याप्त है। अभिनय और 
रंगमंच की चेतना इतनी तीब्नतर हो गई है कि एकांकी रचना और विधान का स्वरूप 
प्रथम चरण की अपेक्षा बहुत भिन्न लगने लगा है। निर्देश श्रश, कथोपकथनों की 
सुक्ष्मता, प्रवेश-प्रस्थान पर अत्यधिक बल, नारकीय परिस्थितियों का सूक्ष्म चयन 
और उनका पूर्ण वेज्ञानिक्न ढंग से निर्वह--इस चरण्य के एकांकियों के स्वरूप की 
पहचान है । 
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घ्वनि-एकांकी अथवा रेडियो-एकांकी इस चरण के एकाकी-ल्वरूप की दूसरी 
वड़ी पहचान है। और इस माध्यम की कलागत स्वीकृति इसकी व्यापकता का एक 
उदाहरण भी है । 

भाव-पक्ष अबबा विपय-दस्ेत्र में मी जो उपलब्धि, फलस्वरूप जो स्वल्प हिन्दी 
एकांक़ी को मिला है वह कलायत-शिल्पगत उपलब्धि से कहों भ्र्विक महत्वपूर्ण भौर 
शुभ है। भ्राज के व्यक्ति, समूचे मानव स्वभाव ओर कर्म-प्रेरणाप्नों के सूक्ष्म संकेत 
श्ौर उदभावना से लेकर समस्त सामाजिक वैयम्य, संघर्ष और विघटन- परिवर्तन और 
नये मानव-पुल्यों तक एकांकीकार की संवेदना सफलता से पहुँच जाने में सफल है।., 

हिन्दी एकांकी का इतिहास झभी मुश्किल से तीन दशकों का है। इतनी कम 
श्रवधि में इस अभिनव माध्यम से इतना शक्तिशाली स्वरूप पा लिया है--यह सत्य 
इसे एक निदिचित व्यक्तित्व देता है। और हमारे सामने प्रपने स्वरूप के ऐसे मंगलमय 
भविष्य की आशा बाँधता है कि जिसके झ्राघार से हम एक दिन शभ्रपैने भारतीय रंगमंच 
को एक उज्ज्वल दिशा दे सकेंगे । 

अभी तो, इसके स्वरूप में श्रपनी ऐसी मौलिकता और गहनता है कि जिसके 
सामने वेंगला, मराठी, गुजराती आदि एकांकी साहित्य बिल्कुल और स्तर के लगने 
लगे हैं। हम बड़ी सफलता से अपने एकांकी-साहित्य को भारतीय एकांकी-साहित्य का 
प्रतिनिधि-स्वरूप कह सकते हैं, इसमें कोई संशय अबवा मोह नहीं, यह वस्तु-सत्य है 
श्रोर यह सत्य हिन्दी एकांकी-साहित्य के अभिनव स्वरूप की प्रेरणा और उपलब्धि के 
भाघार को लिये हुये है । 





संकलन-त्रय 
--डॉ० कन्हैयालाल सहल 


नाट्यालोचन में पुराकाल से समय, स्थान और कार्य के संकलनों की चर्चा 
_ होती आई है। अरस्तू के 'काव्य-शास्त्र' में तीनों संकलनों का उल्लेख मिलता है। 
महाकाव्य और दुःखान्त नाटक के अंतर को स्पष्ट करते हुए अरस्तू ने ,बतलाया है 
कि दु:खान्त नाटक में यथासाध्य घटना को एक दिवस श्रथवा अपेक्षया कुछ अ्रधिक 
काल तक सीमित कर देने का प्रयास देखने में आता है जब कि महाकाव्य में समय 
का ऐसा कोई बंधन नहीं होता! । ' 


अरस्तू के उक्त उल्लेख में एक प्रचलित प्रथा का निर्देश मात्र है, समय- 
संकलन जैसे किसी नाटकीय नियम की व्यवस्था नहीं । इसके अतिरिक्त जिस प्रचलित 
प्रथा का निर्देश किया गया है, उसका भी, प्राचीन नाढकों में, स्वेत्र दृढ़ता से पालन 
नहीं हुआ है, प्राचीन नाट्यकारों की कृतियों में इसके भी अनेक अ्रपवाद देखने को 
मिलते हैं । - 


दुःखान्त नाठकों में घटना को एक दिवस-पयंन्त सीमित कर देने की जो बात 
ऊपर कही गई है, उस प्रसंग में अरस्तू ने एक दिवस के लिए सूर्य के केवल एक 
./वैंकरर! (6 आंए््ट्रीं8 72ए0]0007 0६ ६7९ $ए7) का प्रयोग किया है। 'सूर्य॑ 
के केवल एक संक्रमण” का तात्ययें २४ घण्टों से है श्रयवा १२ घण्टों से---इसको 
लेकर भी समीक्षकों में बहुत मतभेद चला | कऋरर्नील ने २४ घण्टों के पक्ष में 
अपना मत प्रकट किया किन्तु अरस्तू के प्रमाण के आधार पर ही कुछ खींचातानी 
करके उसने ३० घण्टों की अवधि निर्धारित की, यद्यपि इस अवधि को भी उसने 
श्रवरोधक ठहराया / ड्रेसियर (082८४) ने इस अवधि को १२ घधण्टों की माना और 
कहा कि ये १२ घण्टे दिन या रात, किसी के भी हो सकते हैं श्रथवा दोनों के आधे- 
आधे हो सकते हैं । उसकी दृष्टि में दुःखान्त नाटक का आदर्श तभी उपस्थित होगा 
7. फछा८ 706४9 गाते (82९07 तार, बा), ॥ धारांत [शाईं $ 07 982१9 
शापे९१ए०प75, 88 वि 35 90587]९, ६0 200#76 48९ ६0 8 शंग26 इ९एणैपा०क 
ए पाल 8००, 067 फपा भांशा0ए ६० ०टरत प्रांड पज॑ध प्रशर३४ 6 शुर्ज० 
३०४०॥ ॥88 ए0० ॥शराड 0 पाय९, (?06पं ८४5. (00०906० ५.) 
2. द्रष्टव्य 47500९'5 प्रार07ए ० 906५४ गाते सिंगर /प६ 995, मे, छपॉलार: 
99. 290०-29 7 ; हि 
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जब यथार्थ और नाठकीय जगत की घटनाओं के कालन्यापन में समीकरण स्थापित 
हो जाय । किन्तु समय-संकलन के निर्वाह में इस प्रकार की कठोरता का पालन एक 
प्रकार से अव्यावहारिक ही रहा । 


स्थान-संकलन से तात्पय यह है कि नाठक में ऐसे किसी भी स्थान पर कार्य- 
व्यापार नहीं होना चाहिए, जहाँ नाद्य-निर्दिष्ट समय में नाटक के पात्र यातायात्त 
करने में असमर्थ हों । अतः स्थान-संकलन के निर्वाहार्थ नाटकीय कार्य-व्यापार एक 
नगर या एक ऐसे स्थल तक ही सीमित हो जाता था जहाँ कार्यवश सभी आवश्यक 
पात्रों का समावेश हो जाता | इस संकलन का चरम आदर्श संमवत्तः वहाँ उपस्थित 
होता था जब एक ही कमरे में राजा से लेकर गरीब तक का समावेश करवा दिया 
जाता । 


अरस्तू ने अपने 'काव्य-शास्त्र' में स्थान-संकलन का दूरस्थ संकेत-मात्र किया 
है । सामान्यतः यह समझा जाता है कि स्थान-संकलन का सिद्धान्त समय-संकलन से 
ही उद्भूत हुआ है। 


कार्य-संकलन का अभिप्राय यह है कि नाटक में ऐसी किसी भी घटना का 
समावेश नहीं होना चाहिए जिसका नाटक की प्रमुख घटना से सम्बन्ध न हो | नादुय- 
कार का कर्त्तव्य है कि वह अपनी कृति को आदि, मध्य और अन्त-समन्वित एक 
अखंण्ड सृप्टि के रूप में प्रस्तुत करे । इस सम्बन्ध में लावेल का कहना है कि जिस 
तरह शरीर के एक अंग का दूसरे के साथ सम्बन्ध है, उसी तरह का पारस्परिक 
संयोजन और सम्बन्ध नाटक के विभिन्न भागों में होना चाहिए । नाटक का संस्थान 
ऐसा होना चाहिए जिसमें संश्लेपण की अनिवायंता और समन्विति का पूर्ण. निर्वाह 
हुआ हो। नाद्यकार को इस ओर वरावर अपनी दृष्टि रखनी चाहिए कि नाटक का 
ढाँचा निरा यांत्रिक न बन जाये जिसमें एक अंश दूसरे अंश के साथ यों ही, विना 
किसी नियम के, अललटप्यू जोड़ दिया गया हो । 


अरस्तू ने यद्यपि नाठक में कार्य-संकलन को ही अनिवार्यत: आवश्यक ठहराया 
था तथापि समय और स्थान-संकलन का अर्थ कुछ लोग अ्रमवश यह सममते हैं कि 
नाटक में केवल एक व्यक्ति का आख्यान रहना चाहिए किन्तु सच तो यह है कि एक 
व्यक्ति के जीवन में ही ऐसी असंख्य घटनायें हो सकती हैं जिन सबका समुच्चय एक 





3. (72९ ३5 पजारत ६0 6 एशा 093 पीर 5486 ग्यते ट०प्रमव्टटत क्रांधा (7० 
बर॑ण5--9६ ऐ०्शा०३, एाग्फप्डा 24, धथाओेबाश्ते ग्रा० डिगड्टांश 5ए 8एएगाध 
2. मष्टव्य, ।. पे. 7.0छशी, ॥796४ 0]6 एंड 74फ्रंडाड, 9- 55- 
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नाटकीय कंथानक की सृष्टि नहीं कर सकता, इसी प्रकार समय के संकलन से भी 
कार्य-संकलन अपने आप नहीं हो जाता । अरस्तू की दृष्टि में होमर ने इस तथ्य को 
भली-भाँति हृदयंगम कर उसे कार्यान्वित किया था । ईलियड और ओोडीसी में उसने 
नायक की सब घटनाओं को न लेकर उन्हीं घटनाओं को लिया है जिनका मूल-घटना 


से सम्बन्ध है । जिस घटना की सत्ता से नाटक की मुख्य घटना पर कोई प्रभाव नहीं 


पड़ता, जिसका होना न होना बराबर है, नाटकीय कथानक का अभिन्न अंग वह नहीं 


मानी जा सकती । इतना ही नहीं ऐसी घटना के समावेश से कार्य-संकलन को भी _ हीं ऐसी घटना के समावेश से कार्य-संकलन को भी 
क्षति पहुँचती है । 


अरस्तू के मत से नाटक का विस्तार उतना अवश्य होना चाहिए जितने के 
द्वारा कथानक का स्वाभाविक विकास दिखलायं। जा सके। उसकी दृष्टि में कार्य- 
संकलन मुख्यतः दो रूपों में सम्पन्न होता है---१. नाटकीय घटनाओं में कार्य-कारण- 
सम्बन्ध की स्थापना की गई हो। २. सब घटनाएँ किसी एक लक्ष्य की शोर 
उन्मुख हों । रा 


* >हीरेस ने रोम में अरस्तू के नाटकीय सिद्धान्तों का प्रचार किया और फ्रांस के 
शिष्टवादियों ने तीनों संकलनों की स्थापना को परमावश्यक ठहराया । उनके 
मतानुसार-- 


(क) नाठक में एक मात्र विषय कथानक रहेगा। यदि उसमें छोटी-छोटी 
घटनावली को संयोजित करने की श्रावश्यकता हो तो उसे इस प्रकार सन्निविष्ठ करना 
उचित है कि वह मूल घटना की परिषोषक हो । 


(ख) सारी घटनाओं का एक जगह संघटित होना आवश्यक है । 


(ग) सारी घटनाओं का एक ही दिन में और एक कारण से होना उचित है। 
यहाँ यह कहने की आवश्यकता नहीं कि इतने विधि-निपेधों को मान कर चलने वाला 
नाट्यकार सर्वदा स्वाभाविकता की रक्षा नहीं कर सकता। अंग्रेज़ी साहित्य में बेन 
जॉन्सन ने तीनों नाटकीय संकलनों का निर्वाह किया है। शेक्सपियर ने भी टिस्पेस्ट' 
तथा 'कामेडी आफ़ एररस' में संकलनों की रक्षा की है, किन्तु अपने अन्य नाठकों में 
उसने समय और स्थान के ऐक्य की ओर कोई ध्यान नहीं दिया । ड्राइडन ने समय 
और स्थान-संकलन के सिद्धात्तों की धज्जियाँ उड़ाई थीं। 'पीछे इब्सन की आँधी में 
ये सिद्धान्त रुई की भांति उड़ गये ।' 


१ देखिये हिन्दी विश्वक्नोष (श्रो नगेस््रनाथ बसु, ११ भाग, पु० ५८६) 
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जहाँ तक संस्कृत नादयाचार्यों का प्रशव है, कुछ आलोचकों का ग्रक्षेप है कि 
उनका ध्यान काल, स्थान और कार्य-संकलन की और उतना नहीं गया क्योंकि रस- 
निष्पत्ति ही उनका प्रमुख लक्ष्य रहा | यह तो सच है कि भरत के नाद्य-शास्त्र से 
लेकर परवर्ती अनेक लक्षण-स्रन्यों में रस को आत्मा और नाटक के इतिवृत्त को 
शरीर के रूप में स्वीकार किया गया है किन्तु फिर भी यह स्वीकार नहीं किया 
जा सकता कि संस्कृत नाद्याचार्यों ने समय, स्थान और काये के ऐक्य पर हृष्टि नहीं 
रखी है। भरत ने अपने नाट्य-शास्त्र में ' अंक में काल-नियम' के अ्रन्तर्गेत एक प्रकार 
से समय-संकलन पर ही श्रपने विचार प्रकट किये हैं। उन्हीं के शब्दों में-- . 


“एकदिवसप्रवत्त. कार्पस्त्वडःकोईर्ययीजमधिकृत्य । 
सावश्यककार्याणामविरोधेन प्रयोगेषु ।/ 


एकदिवसप्रवृत्त”' की व्याख्या करते हुए अभिनवशुष्त लिखते हैं--. 
“ग्रथांकस्य प्रयोगकालपरिमाणमियदिति दर्शयति एकदिवसप्रवृत्तमिति ।” अर्थात्‌ 
एक अंक में जितने कार्य-व्यापार का प्रदर्शन करना हो, उसके लिए एक दिवस 
का समय निर्दिष्ट किया गया है। 'एक दिवस” से अभिनवगुप्त का तात्पयं १४५ 
मुहर्त से है। दिन-रात के तीसवें हिस्से को 'मुह॒र्त' की संज्ञा दी गई है। दिन 
समाप्त होने तक का पूरा काम यदि एक अंक में न श्रा सकता हो तो अंकच्छेद 
करके छ्लोष काम प्रवेशकों द्वारा सुचित कर देना चाहिए ) 


मदिदसावसानकार्य यद्यइके नोपपद्यते सर्वेम्‌॥ 
प्ंकच्छेद॑ कृत्वा. प्रवेशकेत्तद्वियातब्यम्‌ ॥ 7 


प्रवेशकों द्वारा ज्ञलिका, अंकावतार, अंकमुख, प्रवेशक्क और विष्कम्भक 
का ग्रहण किया गया है । 


नाटक में कुछ स्थल ऐसे हैं जो रंगमंच पर प्रदर्शित किये जाते हैं, कुछ ऐसे 
होते हैं जिनकी सूचना प्रवेशक, विष्कंभक आदि द्वारा दे दी जाती है। ऐसे स्थलों 
को 'सूच्य' कहते हैं । भरत के नाद्य-शास्त्र' में सूच्य अंश के लिए भी एक वर्ष की 
अन्तिम सीमा निर्धारित की गई है । 
रैं ५ 
“मड्ूच्छेद॑ कुर्पान्मासफृत वर्षत्तंचितं वापि ॥ 
तत्सव कर्तेंव्यं वर्षादृध्व॑ न तु कदाचित्‌ एव 





गब्रष्टव्य नादुय-शास्त्रम्‌ झ्भिनवगुप्तविरचितविवृतिससेतम्‌ (अध्ठादद्ाउध्याय:) 
पुृ० ४२०-४२२, (:4३९६एछ३४0० 0घंध्यांथ 827०5, एएणण्य० 7, एा, 
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नाटकलक्षणरत्वकोशकार ने भी प्रकारान्तर से यही बात कही है-- 


“एकदिवसभ्रवृत्तः कार्योके सप्रयोगमधिकृत्य। श्रासयाने यवृवस्तु वक्तव्य 
तदेकदिवसमालम्ब्यांके कतंव्यम्‌ । फेचित्तु वासराद्धकृतोहाइक इति। कैेचिच्च एक- 
राभिकृतमेकबासरक्ृ॒तमंके वक्तव्यम्‌ । यन्न तु कार्यवशात्‌ कालभूयस्त्वं तदस्मिश्नडके 
प्रवेशकेन वक्तत्यम्‌ | न तु वर्षावतिक्रांतं यदुच्पते वर्षादृष्व' न फदाचिदिति । तदेतदू 
बहुकालप्रणेप॑ नांके विधेयमिति ।” 


अर्थात्‌ एक दिन का काम ही एक अंक में दिखाना चाहिए। कथा में जो 
बातें दिखानी हैं, उनमें से एक-एक दिन की कथा एक-एक अंक में दिखानी चाहिये। 
एक आचार्य कहते हैं--अंक में ग्राधे दिन की कथा दिखानी चाहिए, दूसरे आचार्य 
का कहना है कि एक रात-दिन की घटना एक अंक में कही जा सकती है। जहाँ 
आवश्यकतावश अधिक काल की घटनाओं का प्रदर्शन करना हो, वहाँ 'प्रवेशक' 
का आश्रय लेना चाहिए । किन्तु एक वर्ष से ऊपर की घटना नहीं होनी चाहिए 
अर्थात्‌ बहुत समय की घटना एक अंक में नहीं आती चाहिए ।# 


बहुत वर्षों की घटना यदि एक अंक में दिखलाई जाय तो उसमें अस्वाभा- 
विकता आने का डर रहता है। स्पेन में इस तरह के नाटक लिखे गये हैं जिनमें 
प्रथम अंक में नायक का जन्म दिखलाया गया है और नाटक के अन्त में नाटक वृद्ध 
पुरुष के रूप में प्रकट होता है। इस प्रकार के व्यतिक्रम को स्वाभाविक बनाने 
के लिए नाट्यकारों को सूच्य पद्धति का प्रयोग करना ही पड़ता है ।| 


समय के ऐक्य की ओर ही नहीं, स्थानगत ऐक्य ,की ओर भी संस्कृत 
तादयाचार्यो ने ध्यान दिया था। अंक में दिश-नियम” का उल्लेख करते हुए 
तादयशास्त्रकार कहते हैं :--- 


#देखिये, अभिनव नाद्य-शास्त्र (भी सीतारास चतुवेदी, पृष्ठ १००) । 
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“यः कश्चित्कार्पवशाद्‌ गच्छति पुरुषः प्रकृष्टमंध्वानम्‌ । 
तत्राप्यडूःच्छेदः कर्तेब्पः , पूर्ववत्तज्ज़: ॥” 


श्र्थात्‌ यदि कोई पुरुष कार्यवश वहुत दूर चला गया हो तब भी पू्व॑वत्‌ 
अंकच्छेद करना वांछनीय है | एक अंक में जिने दृश्यों का समावेश- किया ग्रया हो 
उनमें इतना अन्तर न हो, इतनी दूरी उनके बीच में न हो ' कि नायक निर्दिष्ट समय 
में वहाँ पहुँच ही न सके । किन्तु यदि नायक के पास पुष्पक-विमान जैसा वायुयान 
हो तो फिर दूरी चाहे जितनी हो, वहाँ अ्रंकच्छेद विना भी काम चल, सकता है। 
“आकाशयानकादिना सर्वे युज्यते” द्वारा अभिनवगुप्त ने इसी तथ्य की ओर संकेत 
किया है ।# ६ 


यहाँ पर समय और स्थानगत ऐश्य के पारस्परिक सम्बन्ध की यह स्थापना 
भी विद्येपत: उल्लेखनीय है । 


अभिनवग्ुप्त के उक्त साक्ष्य कै होते कीथ की इस उक्ति को स्वीकार नहीं 
किया जा सकता कि संस्क्ृत-वाद्यकार समय और स्थान-सम्बन्धी संकलनों के 


सिद्धान्तों से अ्नभिनज्ञ थे || >> 


जहाँ तक कार्य की एकता का प्रश्न है, आरम्भ, प्रयत्न, प्राप्त्याशा, 
नियताप्ति और फलागम, कार्य की ये पाँच अवस्थाएँ; बीज, बिन्दु, पताका, प्रकरी 
ओऔर कार्य ये पाँच अर्थ-प्रकृतियाँ; तथा मुख, प्रतिमुख, गर्भ, अवमश और निवंहण- 
ये पाँच सन्धियाँ, इस तथ्य को स्पप्ट प्रमारित करती हैं कि कार्य की एकता की 
ओर संस्क्ृत-ताट्याचार्यो ने पूरी हप्टि रखी थी। आरम्भ, प्रयत्त आदि को लेकर 
कथानक के जो पाँच विभाग किये गये हैं, उनमें नायक (व्यक्ति) पर हृष्दि रखी 
गई है; बीज, विन्दु आदि को लेकर जो वर्गीकरण किया गया है, - उसमें घटनओं पर 
इृष्टि रखी गई है; यह वर्गीकरण वस्तु-परक कहा जायगा | मुख, प्रतिमुख आदि 
संधियों को लेकर जो विभाजन किया गया है, उसमें नाटक के शरीर और उसके 
अवयवों की कल्पना सब्निहित है। भ्ररस्तू ने जो ढुःखान्त नाटक का वर्गीकरण किया 


#वेखिए नाट्य-शास्त्र पर श्रभिनवगुप्त की विवृति (वही पूर्वोक्त संस्करण 
पृष्ठ ४२३) 
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है, वह केवल वस्तु-परक है; संस्कृत नाट्याचार्यो द्वारा किया हुआ कथानक का यह 
त्रिविध वर्गीकरण अपेक्षया विशद एवं व्यापक है । 


अंत में, निष्कर्ष के रूप में यह कहना आवश्यक है कि नाटक में कार्य का 
संकलन सर्वाधिक महत्त्वपूर्ण है; समय और स्थल-संकलन कार्य-संकलन के श्रंग भूत 
मात्र हैं। सच तो वह है कि प्रतिभा के विकास में जहाँ नियम बाधक सिद्ध होने 
लगते हैं, वहाँ वे त्याज्य हैं । नियमों की सार्थकता प्रगति की वाधकता में नहीं, 
उसकी साधकता में है। स्थल-संकलन भर समय-संकलन का प्रयोग आजकल, 
सामान्यतः हिन्दी साहित्य के नाटकों में भी, एकांकियों और कुछ आख्यायिकाओं 
को छोड़ कर, अन्यत्र नहीं किया जा रहा हैं यद्यपि प्रसाद जी के “ध्रुवस्वामिनी' 
नाठक में मेरी दृष्टि में किसी प्रकार तीनों संकलनों का सुन्दर निर्वाह हो गया है 
इस बात को हमेशा स्मरण रखना चाहिए कि लक्ष्य-प्रन्थों के आधार पर लक्षण- 
प्रन्थों का निर्माण होता है किन्तु युग-परिवर्तत के साथ-साथ प्रतिभाशाली लेखक 
जब पुराने नियमों का अतिक्रमण कर नयी-नयी रचनाएँ करने लगते हैं तब वे 
रचनाएँ ही नृतन लक्षण-प्रन्थों के लिए आधार बन जाती हैं । 





श्रव्यवसायी रंगमंच की समस्याएँ 
--श्री नेमिचद्ध जन 


इस बात में तो झव कोई सन्देह नहीं हो सकता कि संस्कृति के श्रन्य क्षेत्रों 
को भाँति रंगमंच में भी हमारे देश में नव-जागरण का एक युग वर्तमान है । श्राजकल 
प्रत्येक नगर में, यहाँ तक कि देहातों में भी, भ्राये दिनों खेले जाने वाले नाठकों की 
संख्या पर यदि ध्यान दें तो पिछले प्रत्येक घुग की तुलना में भाज के युग की यह 
विशिष्टता स्पष्ठ हो जाएगी । इस समय शायद ही कोई ऐसा स्कूल गथवा प्रन्य शिक्षा 
लय होगा जिसमें वर्ष भर में एक-दो नाटक न खेले जाते हों । कालेजों और विश्व- 
विद्यालयों के लगभग सभी छात्रावास, बहुत से विभाग झ्रादि अपने-अपने पझ्लग-प्रलग 
नाटक प्रस्तुत करते हैं, विभिन्न सरकारी, ग़ेर-सरकारी विभागों के क्लब, मजदूर 
संगठन, वहुत-प्री सैनिक ट्ुकड्डियाँ तया अन्य सांस्कृतिक संगठन वर्ष भर में एक-दो वार 
नाटक का झ्रायोजन अवश्य करते हैं, चाहे फिर उन नाठकों को प्रस्तुत करने की प्रेरणा 
इन संगठनों के वापिक अधिवेशनों से मिलती हो प्रथवा अपने सदस्यों तथा सहायकों 
का मनोरंजन करने की भावना से भौर भन्त में श्रनगिनती छोटे-बड़े ऐसे संगठन भौर 
दल तो हैं हो जो नाटक करने, रंगमंच के विकास में सहायता देने श्रौर प्रपने पारि- 
पाश्चिक जीवन की मौलिक सांस्कृतिक आवश्यकताओं को पूरा करने के उद्देश्य से हर 
प्रदेश में, हर नगर में वर्तमान हैं श्लौर नित नए बनते जाते हैं । 


इस कोटि में किसी शहर के साधारण साधन तथा प्रतिभा वाले उत्साही 
विद्यार्थियों के नाटक-क्लव से लेकर कलकत्ते के “बहुरूपी” जैसे असाधारण क्षमता- 
सम्पन्न और नाटक को अपनी श्रात्माभिव्यवित का सर्वप्रमुख साधन मानने वाले 
कलाकारों के दल तक सभी झा जाते हैं। इनमें से पहली श्रेणी के संगठन किसी 
विशेष आयोजन के अवसर पर नाटक तैयार करते और खेलते हैं तथा रंगमंच के 
प्रति उनका उत्साह भ्रपेक्षाकृत क्षरिषक और प्रायः श्रात्म-प्रदर्शन की भावना से प्रेरित 
होता है जो उस श्लायोजन के साथ ही समाप्त हो जाता है। इनमें भाग लेने वाले 
बहुत से अभिनेता तो शायद दूसरी वार फिर कभी किसी नाटक में भाग ही नहीं लेते 
श्र प्रायः ऐसे नाटक एक से अ्रधिक बार प्रस्तुत नहीं किये जाते । दूसरी श्रेणी के 
संगठन ऐसे हैँ जिनके सदस्यों को एक प्रकार से नाटक का खब्त होता है और वे अपने 
अधिकांश खाली समय में केवल नाटक की ही बात सोचते हैं भौर नाटक के द्वारा ही 
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झ्पने भीतर की कलात्मक सृजन-प्रेरणा को प्रकट करना चाहते हैं । ऐसे संगठन प्रत्येक 
नाटक की तैयारी पर पर्याप्त समय, शर्जिति और घन भी व्यय करते हैं श्र उस 
ताटक को अधिक से अधिक रसन्ञ प्रेक्षकों तक पहुँचाने के लिए उत्सुक होते हैं तथा 
उसका प्रयत्न भी करते हैं। यह सही है कि नाटक को इस प्रकार सुजनात्मक श्रभि- 
व्यक्ति का साधन मानने वाले संगठन बहुत नहीं हैं, न साधारणतः हो ही सकते 
हैं किन्तु हमारे झाज के सांस्कृतिक उन्मेष में उनका अस्तित्व है भ्ञौर वह हमारे विकास 
के एक महत्वपूर्ण स्तर को प्रकट करता है। 


साथ हो यह वात भी ध्यान देने की है कि पिछले दिनों में म केवल इन नाटक 
खेलने वाले संगठनों की संख्या में वृद्धि हुई है, वल्कि उतनी हो, शायद उससे भी कहीं 
अधिक मात्रा में, उनके क्ृतित्वय को देखने, सराहने भौर उससे आनन्द प्राप्त करने वाले 
दर्शकों की संख्या भी बढ़ी है। ये छोटे-बड़े नाटक चाहे कित्ती राजमार्ग के चौराहे पर 
रास्ता रोक कर बनाये हुए चौकियों के मंच पर खेले जायें, चाहे कालेजों भौर स्कूलों 
के सभा-भवनों में भ्योर चाहे 'न्यू एम्पायर' जैसे आधुनिक साधनों से युक्त मंच भौर 
प्रेक्षागह में, उनको देखने के इच्छुक रसज्ञों की श्रव कमी नहीं होती । वल्कि दुर्गापुजा 
के समय बंगाल भ्रौर गणेशोत्सव के समय महाराष्ट्र के नगर भ्रौर देहात के हर मुहल्ले 
में, लगभग हर बड़ी सड़क पर नाटक किये जाते हैं श्रोर उनमें तिल धरने को जगह 
नहीं मिलती । इस भाँति यह निस्संदेह कहा जा सकता है कि आज हमारे देश के 
लगभुग सभी भागों में जहाँ एक ओर शौकिया अभिनेता भौर निर्देशकों के नये-नये दल 
तैयार हो रहे हैं, वहाँ दूसरी ओर उनके कार्य को समभने भ्ौर सराहने वाले दर्शक-- 
रंगमंच के प्रेक्षक--भी श्रधिकाधिक संख्या में प्रकट हो रहे हैं । 

रंगमंच के क्षेत्र में जहाँ यह नवोन्मेष एक भ्रसंदिग्ध सत्य है, वहीं दूसरी भ्रोर 
यह वात भी उतनी ही निर्विर्वाद है कि कुछेक बड़ेनबड़े नगरों को छोड़कर नियमित 
रंगमंच हमारे देश में नहीं के वरावर हैं श्रौर नियमित रूप से चलने वाले नाटकघर 
हमारे देश में लगभग हैं हो नहीं । जहाँ ये नाटकघर हैं भो, वहाँ वे वड़ी सुगमता से 
चलते हैं यह भी नहीं कहा जा सकता । सिनेमा के प्रचार और लोकप्रिय होने के बाद 
से व्यवसाय के रूप में नाटक-कम्पनी चलाना भ्रव किसी भी प्रकार से आकर्षक कारो- 
बार नहीं रहा है। व्यवसायी रंगमंचों के संचालक अभिनेता तथा अन्य प्राश्रित 
सहायक शिल्पी कलाकार न त्तो फिल्म-जगत जैसा सम्मान, प्रतिष्ठा झथवा महत्व ही 
समाज में पाते हैं कि अपने कार्य को गौरव और भाकर्षण का विषय मान सकें, श्रौर 
न आथिक दृष्टि से ही इस कार्य में उन्हें इतनी सफलता तथा सम्पन्नता प्राप्त होती 
है कि उसे प्राजीविका का निश्चित साधन बना सकें । परिणाम-स्वरूप जिनमें तनिक 
सी भी अभिनय अयवा निर्देशन सम्बन्धी प्रतिभा है, वे सभी फ़िल्म की ओर दौड़ते 
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हैं । जो उत्साही प्रतिभावान कलाकार इन परिस्थितियों के होते हुए भी रंगमंच में 
अपनी रुचि और उसके प्रति ग्रपवा उत्साह बनाये हुए हैं, उनकी संरुया उँगलियों पर 
गिनी जाने लायक है और वे भी अ्पती आजीविका के लिए नाटक के अ्रतिरिक्‍त फ़िल्म 
का सहारा किसी न किसी रूप में लेने के लिए वाध्य हैं | प्रसिद्ध अभिनेता पृथ्वीराज 
इसके सबसे सुपरिचित उदाहरण हैं । पृथ्वी थिएटर को जीवित रखने के लिए उन्हें 
निरन्तर फ़िल्म में काम करना पड़ता है भ्रौर फ़िल्म द्वारा प्राप्त धन से ही वह नाटक 
के प्रति अपनी इस अद्भुत लगन और उत्साह को पूरा कर पाते हैं। व्यवसायी रंगमंच 
की यह स्थिति उसके भ्रभाव और उसकी श्रपेक्षाकृत हीन अवस्था का परिणाम हो 
भ्रथवा कारण, किन्तु इतना अवश्य सही है कि हमारा व्यवसायी रंगमंच हमारे वतं- 
मान सांस्कृतिक नवोन्मेप को ठीक-ठीक प्रगठ नहीं करता । किन्तु साथ ही जब तक 
एक नियमित रूप से चलने वाला रंगमंच हमारे देश के प्रत्येक भाग में नहीं बन जाता 
जब तक नाटक खेलना और देखना हमारे सांस्कृतिक जीवन का, बल्कि हमारे देनिक 
जीवन का श्रनिवार्य अंग नहीं बन जाता, जब तक कम से कम समाज का प्रवुद्ध 
शिक्षित वर्ग अपने श्रवकाश को और अपने मनोरंजन की आवश्यकता को नियमित 
रूप से नाटक द्वारा पूरा नहीं करता, तव तक यह कहना कठिन है कि हमारे देश में 
कोई रंगमंच वर्तमान है श्रोर न तव तक किसी प्रकार की विकसित रंगमंचीय परम्प- 
राओं का निर्माण ही सम्भव है। 


इस भाँति हम देखते हैं कि आज नियमित रंगमंच के अभाव में भौर साधू ही-- 
देश के वर्तमान सांस्कृतिक नवोन्मेप के फलस्वरूप हमारे भ्रव्यवसायी रंगमंच ने एक 
ऐसी स्थिति प्राप्त कर ली है जो एक प्रकार से श्रस्वाभाविक ही है। किन्तु सा ही 
हमारे इस अ्रव्यवसायी, शौकिया रंगमंच में ही हमारे भावी नियमित-विकसित रंग- 
मंच के बीज हैं, यह्‌ वात भी निविवाद लगती है। भर यदि आज हम अपने इस 
श्रव्यवसायी रंगमंच की स्थिति को भली-भांति समझ सकें, उसकी समस्याझ्रों पर 
गम्भीरतापूर्वक विचार कर सकें और, सीमित रूप में ही सही, उसकी तात्कालिक 
श्रावश्यकताशों को पूरा कर सकें, त्तो हम अपने देश में एक सम्पस्न रंगमंच के ' 
निर्माण, स्थापना और विकास में बढ़ा भारी योग दे सकेंगे। यह तो अनिवार्य ही 
है कि अपनी ही श्रान्तरिक प्रेरणा तथा सामान्य सांस्कृतिक उन्म्रेप के फलस्वरूप होने 
वाली इस क्रिया में एक शोर तो अपने भीतर ही बड़ी भारी असमानता है तथा 
प्रतिभा, सामथ्ये और लगन के विभिन्‍त्र स्तर हैंँ। दूसरी ओर देश का वर्तमान 
सामाजिक-आ्िक ढांचा इस समुचित उन्मेपष को संभालने में भ्रभी समर्थ नहीं हो 
पाया है। इसी लिए इस देशव्यापी सांस्कृतिक हलचल को न तो प्रशस्त अभिव्यक्ति 
ही मिलने पाती है और न उचित सहयोग । यह कहने में कोई संकोच नहीं होना 
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चाहिए कि कि कुल मिलाकर हमारा शौकिया रंगमंच अभी केवल किसी-न-किसी 
प्रकार भ्रभिव्यक्ति का साधन खोजने की अवस्था में है, आत्मविश्वास के साय एक 
निश्चित दिशा की ओर बढ़ चलने की प्रवस्था में नहीं। 


इसी स्थिति के तीत्रतम रूप को नाटकीय ढंग से कहें तो यह कहा जा सकता 
है कि इस अव्यवसायी रंगमंच की सब से बड़ो समस्या यह है कि उसके लिए न 
तो नाटकघर हैं और न वाटक । हमारे देश के आधुनिक रंगमंच की श्रवस्था का यह 
बड़ा विचित्र-सा विरोधाभास है कि नाटक खेले जाने की इतनी माँग और नाटक 
दिखाने तथा खेलने की इतनी प्रेरणा होने के बावजूद साधारणतः रंगमंच के उपयुक्त 
पर्याप्त नाठक किसी भाषा में नहीं मिलते। और नाटकघरों का तो लगभग सभी 
जगह अभाव ही है। 


इन दोनों समस्याप्रों पर अलग्र-पलग विचार करें। पहले नाटकघरों के 
भ्रभाव को ले लीजिए। समूचे भारतवर्ष के दो-तीन नगरों को छोड़कर नियमित 
नाटकंघर कहीं भी नहीं हैं । जो है, वे या तो कुछेक व्यवसायी मण्डलियों के पास हैं 
या फिर उनमें सिनेमाघर बन गये हैं ग्रथवा वे एकदम हूटी-फूटी जी अवस्था में पड़े 
हुए हैं ।जो भी हो झ्व्यवसायी मण्डलियों को नाटकघर प्राप्त नहीं होते । साधा रणत: 
जितने भी नाटक खेने जाते हैं, उनमें से ग्रधिक्रांश स्कूनों, कालेजों के हाल में अथवा 
भ्रन्य ऐसे सभा-भवनों में प्रस्तुत किये जाते हैं जहाँ प्रायः तख्त तथा चौकियाँ कस कर 
स्टेज तैयार करना पड़ता है, जिसके ऊपर पर्दा लगाने शर आलोक का उचित प्रवन्ध 
करने ही में बहुत अधिक परिश्रम की झ्रावश्यकता होती है | फिर उस परिश्रम के बाद 
भी ऐसी स्थितियाँ दुर्लभ नहीं हैं कि किसी एक दृश्य के अत्यन्त ही मार्मिक स्थल पर 
पर्दा गिराना श्रावश्यक्र तो होता है किन्तु अचानक ही डोरी हूट जाती है, पर्दा नहीं 
गिर पाता और अ्रसमंजस में पड़े वेचारे अभिनेता यह स्थिर नहीं कर पाते कि रंगमंच 
पर रहें अयत्रा चले जायें। स्पष्ट हो ऐसी परिस्थितियों में भावोद्रेक का वह स्तर 
प्राप्त नहीं होता जब प्रेक्षक का रंगमंच पर प्रस्तुत हइ्य के साथ रसात्मक तादात्म्य 
हो सके । हमारे देश में शायद ही कोई ऐसा नगर है जहाँ नगरपालिका की ओर से 
बना हुमआ चाटकधर हो जिसे छोटी-बड़ी अव्यवसायी नाठटक-मण्डलियाँ साधारण 
किराये पर ले सकें और सुविधा से नाटक प्रस्तुत कर सकें। विभिन्‍न बगरों में जो 
भी सभा-भवन झाजकल बन रहे हैं उनमें किसी ने किसी प्रकार का मंच अ्रवश्य होता 
है।पर दर्शकों के बैठने के स्थाव से थोड़े ऊँचे बने हुए किसी चबूंतरे को रंगमंच 
नहीं बनाया या समझा जा सकता। इस परिस्थिति का बड़ा तीखा अनुभव तव 
हुआ जब १९५४ में दिल्ली में राष्ट्रीय नाटक महोत्सव के लिए एक स्थानीय समभा- 
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भवन के उपयोग की वात उठी | बड़े ही केन्द्रीय स्थान में होने पर भी उस भवन के 
आयोजकों ने उसके इस उपयोग की सम्भावना पर ध्यान हीं नहीं दिया घा। परि- 
णामतः राष्ट्रीय महोत्सव के लिए उसमें बहुत से परिवर्तत करने पड़े और उसके 
बाद भी वह रंगमंच ऐसा न वन सका जिसमें हर तरह के नाटक खेले जा सके । 
दिल्ली में हाल ही में एक अ्रन्य कला-संस्था ने एक नाटकघर बनाया है किन्तु उसमें 
भी पूर्व-योजता के अभाव और अ्रव्यवसायी नाटक-मण्डलियों की ;समस्याञ्रों के प्रति 
उदासीनता ने उस नाटकघर की उपयोगिता को बहुत-कुछ सीमित कर दिया है। 


इन इक्के-दुक्के नाटकघरों अथवा विभिन्न सभा-भवनों के साथ एक कठिनाई 
और भी है । उनका दैनिक किराया इतना अधिक होता है कि छोटी-छोटी नाटक- 
मण्डलियाँ तो उसे वर्दाश्त ही नहीं कर सकतीं । उनमें नियमित सज्जा-शालाएँ नहीं 
होतीं, स्थायी रूप से लगे हुए पर्दे नहीं होते, आलोक सम्बन्धी स्थायी व्यवस्था नहीं 
होती । अधिकांश अव्यवसायी नाटक-मण्डलियों के लिये इन सब आवश्यकताओं की 
अपनी-अपनी अलग व्यवस्या करना कष्ट-साध्य होता है भौर श्र्थ, समय तथा शक्ति 
का व्यय तो उसमें होता ही है । इन सव से भी वड़ी समस्या है विज्ञापन सम्बन्धी 
खचचे की | साधारण मनोरंजन-प्रेमी जनता श्रभी नाटक देखने जाने की श्रम्यस्त नहीं 
है, केवल यही वात नहीं है । वास्तव में नाटकघर एक ऐंसा स्थान होना चाहिए 
जहाँ मनोरंजन के इच्छुक भ्रथवा कला-प्रेमी दर्शक झअनायास ही इकट्ठे हो सकें--ठीक 
उसी प्रकार जैसे किसी सिनेमाघर की ओर लोग जाते है । ऐसी ही नियमितता के 
विना रंगमंच की वास्तविक परम्परा नहीं वनती, वहाँ जाने का लोगों का अभ्यास 
नहीं वनता । फलस्वरूप प्रत्येक नाठक-मण्डली को पहली वार दछ्शंकों को आकपित 
करने के लिए बहुत श्रधिक प्रयत्न करना पड़ता है और इस भाँति न केवल विज्ञापन 
सम्बन्धी खर्च बहुत बढ़ जाता है, वल्कि सिनेमा की तुलना में नाटक की ओर सहज 
ही दर्शक उन्मुख नहीं हो पाता । वहुत वार तो कुछेक अच्छे प्रदर्शनों के हो छुकने के 
बाद समाचार-पत्र में सूचना पढ़कर उनका पता चलता है | इसलिए नाटक को यदि 
हमारे सांस्कृतिक जीवन का अविच्छिन्न अंग बनना है तो यह सवेथा आवश्यक है कि 
वह कभी-कभी होने वाली हलचल के रूप में नहीं, वल्कि हमारे दैनिक जीवन की एक 
अनिवाय॑ परिस्थिति के रूप में वर्तमान रहे । यह कार्य स्पष्ट ही तव तक सम्भव नहीं 
है जब तक प्रत्येक नगर में कम-से-कम ऐसा नाटकघर न हो जहाँ हर शाम को नाटक 
खेले जाते हों, जहाँ श्रनायास ही दर्शक पहुँचते हों और साथ ही जहाँ स्थानीय तथा 
वाहर की छोटी-बड़ी नाटक-मण्डलियाँ न्यूनतम साधारण सुविधाग्नों के साथ नाटक 
खेल सकती हों । 

ऊपर इस वात वा उल्लेख किया गया है कि जो नाटकघर प्राप्त भी हैं, उनका 
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दैनिक किराया इतना अविक है कि साधारणतः वाटक-मण्डलियाँ उसे बदश्वि नहीं 
कर पाती । इस प्रश्व पर और भी विचार करने की आवश्यकता है क्योंकि प्रचार के 
झभाव में सावारणतः अच्छे से अच्छा नाटक अथवा अ्रच्छी से ग्रच्छी नाटक-मण्डली 
इतने अधिक दर्शकों को आकषित नहीं कर पाती कि पहले एक-दो दिलों में नाटक का 
पूरा खर्च टिकटों की बिक्री से इकट्ठा हो सके | दूसरी शोर झ्धिकतर यह सम्भव 
नहीं होता कि एक या दो दिव से अधिक किसी नाटकघर को किराये पर लेने का 
साहस कोई अव्यवसायी नाटक -मण्डली साधारणतः करें। इस प्रकार की नाटक- 
मण्डलियों को प्रायः यह आशंका वनी ही रहती है कि उनका प्रयास सफल होगा 
प्रथवा नहीं, दर्शकों को वह भ्रच्छा लगेगा ग्रयवा नहीं । पर्याप्त विज्ञापन के साधनों 
का भ्रभाव होने के कारण भी इन मण्डलियों के लिए अधिक दिन तक नाटकघर 
किराये पर लेना कठिन होता है । 


बहुत बार ऐसा भी होता है कि किसी नाटक के पहले एक-दो प्रदर्शन इतने 
सफल नहीं होते और पहले एक-दो अभिनय के बाद हो प्रभिनेताओं और प्रस्तुत- 
फर्ताओं को नाटकों की दुर्वलताओों का पूरा बोध होता है और वे उन्हें दूर करके उसे 
कहीं श्रधिक प्रभावोत्पादक बनाने की स्थिति में होते हैं | क्योंकि यह बात हमें नहीं 
भूलनी चाहिए कि इन अधिकांश नाटक-मण्डलियों के पास रिहसंल के लिए प्रायः कोई 
स्थान नहीं होता । श्रधिकतर मण्डलियों को रिहर्सल किसी-न-किसी सदस्य के घर पर 
करनी पड़ती है जहाँ वहुत वार सब के लिये पहुँचना आसान नहीं होता। किसी छोटे 
कमरे में रिहर्मल करते रहने के कारण मंच पर ठीक किस प्रकार प्रवेश करना होगा, 
प्रस्थान करना होगा, व्यवहार करना होगा झादि वातें रिहर्सल में स्पष्ट नहीं हो पातीं । 
बहुत-सी मग्डलियाँ तो अन्त तक कोई पक्की रिहर्सल रंगमंच पर कर ही नहीं पातीं और 
उनके पहले प्रदर्शन में इस भांति स्टेज रिहर्सेल की-सी अचकचाहट श्र कमजोरियाँ 
रहती हैं। इसलिए जब तक यह सम्भव न हो कि ये नाटक एक से अधिक वार प्रस्तुत 
किये जा सकें, तब तक उसकी पूरी सम्भावनाएँ अ्रकट होना बहुत कठिन है। इसके 
लिए विशेष रूप से यह आवश्यक है कि इन नाटकघरों का दैनिक किराया बहुत ही 
कम हो ताकि उसे कई दिन के लिये किराये पर लेना इन मण्डलियों के लिए असम्मव 
न रहे । इस प्रकार जब तक राज्य को ओर से प्रथवा नगरपालिकाओं की भ्रोर से 
ताटकघर नहीं बनते झथवा जब तक हमारे देश सें नाटक के प्रचार में रुचि रखने वाली 
अथवा उसको अपना कत्तंव्य मानने वाली संस्थाएँ सस्ते किराये पर मिलने वाले 
नाटकघर बनाने का प्रयत्व नहीं करतीं, तब तक अव्यवसायी मण्डलियों की यह 
समस्या हल नहीं हो सकती । इन नाटकघरों के साथ अनिवार्य रूप से ऐसा स्थान भी 
यदि प्राप्त हो जहाँ नाटक-मण्डलियाँ रिहं्सेल कर सकें तो बहुत उत्तम होगा। एक 
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प्रकार से श्रव्यवसायी रंगमंच के विकास की यह बड़ी ग्रनिवार्य श्रावश्यकता है। प्रव्य- 
वसायी नाटक-मण्डलियों के कार्यकर्ता प्रायः प्राजीविका के लिए कोई-न-कोई दूसरा 
कार्य करते हैं शौर वे फेवल धाव को ही एकश्र होकर नाटक की रिहर्सेंस कर सकते 
हैं । इसलिए यह सम्भव नहीं कि किसी भी नाटकधर का नियमित भवन उन्हें रिहर्मंल 
के लिये सालो मिल सके । इन परिस्थितियों में रिहर्सल के स्थान की श्रलग से व्यवस्था 
होना बहुत ही भावष्यफ बात है । पर ऐसे स्थान हर एक नगर में निश्चय ही एक से 
झधिक होने चाहिए जो श्रलग-प्रलग दिनों में बहुत ही साधारण-से किराये पर वाठक- 
मण्डलियों को प्राप्त हो सकें । 


जैसा ऊपर कहा गया है, नाटकघर तथा रिह्सल के स्थान के भ्रभाव के 
झतिरिक्त जो दूसरी बड़ी भारी समस्या शझाज व्यवसायी श्र प्रव्यवसायी सभी प्रकार 
की नाटक-मण्डलियों के सामने है--भौर यह वात प्रत्येक भापा के लिए लगभग समान 
रूप से सही है--वह है भ्रभिनयोपयोगी नाटकों के झ्रमाव की । वास्तव में नाटक 
एक ऐसा साहित्य-रूप है जो मूलतः रंगमंच पर भ्राधारित है। विकसित रंगमंच के 
अ्रमाव में श्रेष्ठ नाटक होना प्राय: प्रसम्मव है । किन्तु साथ ही श्रेप्ठ नाटकों के अ्रमाव 
में रंगमंच का विकास कैसे हो सकता है ? नाटरु और रंगमंच का यह प्रन्योन्यान्रित 
सम्बन्ध बड़ा मौलिक है। किन्तु हमारे देश के भ्रधिकांध भागों में जहाँ नियमित रंगमंच 
की परम्परा हमारे दैनिक जीवन में से मिट गई थी, भ्रयवा जहाँ केबल पिछले कुछ 
समय से ही प्रारम्म हो पायी है, वहाँ यह बहुत होग्रावश्यक है कि नाटककार पौर 
नाटक-मण्डलियों में प्रनिवा्य और अविच्दिन सम्बन्ध स्थापित हो | हमारे देश्व में इस 
समय साहित्यिक प्रतिमा के उन्मेष का दौर है। उसमें से कुछेक तरुण प्रौर उत्साही 
लेखक रंगमंच की शोर ही क्यों नहीं उन्प्रुख हो सकते ? साथ ही जिस प्रकार किग्री 
भी ताटक-मण्डली को भ्पने विद्येप कुशल अभिनेताओं की, दिग्दशंक की, रूप-सज्जा- 
कार की, पर्दा रंगने वाले चित्रकार फी, आलोक-विशेषज्ञ की श्रनिवार्य श्रावश्यकता 
होती है, उसो प्रक्नार श्रपने विशेष नाटककार की भी । प्रत्येक व्यवसायी नाटक-मण्डली 
का भी भ्रपनता विशेष नाटककार सर्वदा ही होत। है और न केवल रंगमंच के व्याव- 
हारिक ज्ञान द्वारा प्रपने नाटकों को श्रभिनय के उपयुक्त वनाता है, वत्कि जो उस 
विशेष नाटक-मण्डलो की विशेष क्षमताओत्रों भौर प्रक्षमताओं को ध्यान में रखकर ऐसे 
नाटक लिख पाता है जिनकों प्रस्तुत करने में मण्डली के समी साथनों का पूरा-ूरा 
उपयोग हो सके शौर ऐसी श्रनावश्यक कठिनाइयाँ उत्पन्न न हों जिन्हें दूर करना 
मण्डली की सामर्थ्य के वाहर हो । अव्यवसायी नाटक-मण्डलियों को भी इसी भाँति 
श्रपने विशेष नाटककार तैयार करने होंगे । जब तक उनकी विश्येष आवश्यकताञों झौर 
क्षमताश्रों को ध्यान में रखकर नाटक लिखने वाली प्रतिमा का सहयोग उन्हें नहीं 
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मिलता, तव तक नाटकों के अभाव की समस्या किसी न किसी रूप में उनके सामने 
बनी हो रहेगी । 


इस कथन का यह अभिप्राय नहीं है कि जो नाटक इस समय लिखे हुए मौजूद 
हैँ प्रथवा लिखे जा रहे हैं, वे नाटक-मण्डलियों के किसी काम के ही कहीं । उनमें भी 
निस्सन्देह कुछ तो ऐसे हैं ही जिनको ज्यों का त्थों श्रथवा किसी-न-किसी रूप में रंग- 
मंच के उपयुक्त बनाकर प्रस्तुत किया जा सकता है । एक प्रकार से वर्तमान नाटकों 
फा इस प्रक्गार का रूपास्तर नाटकूकारों और नाठक-मण्डलियों दोनों के लिए बहुत 
उपयोगी सिद्ध हो सकता है । नाटक-मण्डलियों के लिए इस कारण कि उन्हें कम से 
कम एक सामान्य ढाँचा तो इन नाटकों में प्राप्त होता ही है जिसको अपनी आवश्यकता 
के झनुसार परिवर्तित करके अभिनयोपयोगी वनाने में उन्हें श्रपेक्षाकत कम कठिनाई 
होगी और मण्डली के किसी एक विशेष सदस्य को माटक लिखना सीखने के लिए 
झ्रवसर मिलेगा । दूसरी शोर नाटककारों को भी यह समझने का भ्रवसर मिलेगा कि 
उनके लिखे हुए नाटक साहित्यिक दृष्टि से सफल अथवा सर्वेथा पठचीय होने पर भी 
उन्हें रंगमंच पर प्रस्तुत करने में कैप्ती कठिनाइयाँ नाटक-मण्डलियों के सामने प्राती हैं. 
भौर उन्हें किन उपायों से वे दूर करती हैं | इस प्रकार श्रपने श्रगले नाठकों में वे 
नाठक-मण्डलियों की कठिनाई का अधिक घ्यात रख सकेंगे। 


स्पष्ट ही इसमें नाटककारों का सहयोग प्रावद्यक है । उनकी अनुमति के बिना 
उनके लिखे नाटकों में इस प्रकार का परिवर्तेन सम्भव नहीं होगा और इसमें यह 
आशंका तो है ही कि कई वार इस प्रकार किया गया परिवतंन सर्वथा उपयुक्त भी न 
सिद्ध हो और नाटक झसफल ही रहे । किन्तु .दूसरी ओर इस प्रकार की श्रनुमति दिये 
बिना यह सम्भावना सदा बनी रहेगी कि ये नाटक-मण्डलियाँ कभी भी मोजुदा लिखें 
हुए नाटकों को नहीं छुपेंगी । यह्‌ वात ध्यान देने की है कि बहुत बार नाटककार से 
ऐसी प्नुमति प्राप्त न हो सकने के कारण बहुत सी नाटक-मण्डलियाँ मौजूदा नाटकों 
को हाय में नहीं लेतीं; प्रायः नाटककार नाटक-मण्डलियों के सुझावों प्रथवा समस्यात्रों 
को सहानुभूतिपूर्वक सुनने और उन पर विचार करके उनके अनुकूल झावश्यक परि- 
वर्तेन करने के लिए प्रस्तुत नहीं होते । क्योंकि साधारणतः नाटक, हिन्दी में ही नहीं 
लगभग सभी भाषाओं में जहाँ रंगमंच की परम्परा बहुत विकसित नहीं है, केवल 
प्रकाशित करने के लिए लिखे जाते हैं, झौर पिछले दिनों तो केवल रेडियो पर प्रसारित 
किए जाने के लिए ही लिखे जाने लगे हैं, जिसके फलस्वरूप उसकी रंगमंचीय उपयो- 
मिता और भी कम हो गई है । वहुधा हमारे साहित्यिक नाठकों में लम्बे-लम्बे संवाद 
होते हैं जिनमें न केवल नाटकीय गति और घटना का अभाव होता है, बल्कि उनकी 
भाषा इतनी अस्वाभाविक होती है कि उसे अभिनेता सहज ही बोल नहीं पाते | ऐसे 
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ग्रधिकांश नाटक एक प्रकार से संवाद-झूप में लिखे हुए उपन्यास मात्र ही होते हैं। 
झभिनय के उपयुक्त नाठक में भाषा के स्वाभाविक भौर सरल तथा संवादों के संक्षिप्त 
तथा नाठकीय होने के साथ-साथ घटना भर चरित्रों के विकास में एक निश्चित गति 
होनी वहुत आवश्यक है जिससे रंगमंच के ऊपर अभिनेता एक ही मुद्रा को, एक ही 
भाव-दक्ला को और एक ही शारीरिक क्रिया को दुहराते हुए न जान पढ़ें | रंगमंच के 
ऊपर विभिन्न पात्रों की स्थिति को मूर्ते रूप में अपने सामने रखे विना और उनके 
क्रमशः विकास पर सम्रुचित ध्यान दिये बिना रंगमंच के उपयुक्त नाटक लिखना 
बड़ा कठिन है | इसमें कोई भी सन्देह नहीं कि बड़े से वड़ा प्रतिभावान साहित्यकार 
भी नाटक की इस विश्येपता को रंगमंच के साथ सक्रिय रूप से सम्बद्ध हुए विना नहीं 
समभा सकता शर यशस्वी नाटककारों को इसमें अपना अ्सम्मान नहीं समझना 
चाहिए कि भ्रपेक्षाकृत तरुण भौर अन्य कई दृष्टियों से क्षमतावान कलाकारों से उनको 
इस दिशा में सीखना है । 


नाटककार और नाटक-मण्डलियों में सम्पर्क के श्रभाव का एक पक्ष निस्सन्‍्देह 
यह भी है कि अधिकांश नाटक-मण्डलियाँ अपनी श्रोर से भी किसी नाटककार को 
अपने साथ सम्बद्ध करने का, उसकी बात सुनने श्र उसकी समस्याओं को समभने का 
झौर झपतने ठोस व्यावहारिक सुझावों दह्वरा उसको समझाने का प्रयत्न नहीं करतीं। 
ऐसा प्रयत्व निश्चय ही इन मण्डलियों के हित में ही है क्योंकि नाटककार ही वह मूल 
साधन प्रस्तुत करता है जिसके विना कोई नाटक-मण्डली जीवित नहीं रह सकती। 
नाटककार और नाटक-मण्डलियों के बीच, विशेषकर प्रत्येक नगर में बिखरी हुई भन- 
गिनती अग्रयवसायी नाटक-मण्डलियों के बीच, यह सम्पर्क हमारे आज के नव-नाट्य 
भ्ान्दोलन की सर्वप्रमुख भ्रावश्यकता है जिसके बिना नाठकों के अभाव की समस्या 
मौलिक रूप में कभी नहीं हल हो सकेगी । 


या इस समस्या के और भी कई समाघान हैं जो तात्कालिक हैं और जिनसे 
उसके मोलिक़ समाषान में भी वहुत-कुछ सहायता मिलेगी । देश की विभिन्न भाषाओ्रों 
से तथा विदेशी भाषाओं से ऐसे नाटकों के अनुवाद तया भारतीय रूपान्तर किए जाने - 
चाहिए जो रंगमंच पर सफल हो छुके हैं | यह भी सम्भव है कि झलग-प्रलग॒स्वानों 
पर देश-विदेश की प्रसिद्ध व्यवसायी-मण्डलियों ने उन्हें जिस प्रकार से रंगमंच पर 
प्रस्तुत किया है, उसकी जानकारों भी श्राप्त हो सके | कम से कम अनुवाद भर 
रूपान्तर का यह कार्य ऐसा है जिसे बहुत-सी नाटक-मण्डलियाँ स्वयं कर सकती हैं। 
साथ ही विभिन्न भाषाम्रों में भ्रववा एक ही भाषा-भाषी क्षेत्र की विभिन्न मण्डलियों के 
पास ऐसे नाटक वर्ष में एक-दो अवश्य तैयार होते रहते हैं जो श्रेष्ठ साहित्य न होते 
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हुए भी भ्रभिनय के उपयुक्त हों । उनके परस्पर आदान-प्रदान होने का कोई माध्यम 
तुरन्त निकाला जाना चाहिए । ऐसे नाटकों के प्रकाशन की भी कोई विशेष३ यवस्था 
किसी केन्द्रीय नाटक संस्था को करनी चाहिए । इत प्रकार प्रत्येक भाषा का नाटक- 
साहित्य न केवल बहुत समृद्ध होगा, बल्कि इस प्रकार रूपान्तर झौर श्रनुवाद से नए 
मौलिक नाटकों की रचना के लिए भी प्र रणा मिलेगी भ्ौर धीरे-धीरे यह सम्भव हो 
सकेगा कि हमारे नाठकों के झ्भाव की यह समस्पा दूर हो सके । 

प्रव्यवसायी नाटक-मण्डलियों की एक-दो समस्याएँ और भी हैं जिनके कारण 
उन्हें बहुन बार बड़ी कठिताइयों का सामना करना पड़ता है। उनमें सब से प्रमुख है 
मनोरंजन-कर । देश के वहुत-से राज्यों में इस विपय के क़ानून बहुत ही कड़े हैं भौर 
नाटक-मण्डलियों को प्रायः किसी संस्था के लिए दान का सहारा लेकर श्रपना प्रदर्शन 
करना पड़ता है अन्यथा उनकी आय का बड़ा भारी भाग मनोरंजन-कर के रूप में चला 
जाता है। इन मण्डलियों का प्रदर्शन सम्बन्धी साधारण व्यय श्रपेक्षाइत इतना श्रधिक 
होता है कि मनोरंजन-कर दे चुकने के बाद प्रदर्शन का पूरा व्यय छुटा सकता उनके 
लिए सम्भव नहीं हो पाता । हमारे देश में रंगमंच के विकास की एक बड़ी भारी 
प्रावश्यकता है कि विद्येप रूप से भ्रव्यवसायी रंगमंच को मनोरंजन-कर से छूट्टी 
मिले | यह सुविधा इसलिए भो आवश्यक है कि छोटी नाटक-मण्डलियों को भ्रन्य 
प्रनगिनती कठिनाइयों को भेनकर नाटक प्रस्तुत करने पड़ते हैँ शोर उनमें यह क्षमत्ता 
नहीं होती कि इस आथिक संकट की भी सहन कर सकें। 


साथ ही यह बात भी ध्यान देने की है कि इस प्रकार मनोरंजन-कर से प्राप्त 
घन को हमारे राज्यों की सरकारें नाटक विकास के लिए ही नहीं लगातीं । भ्रव्यव- 
सायी नाटक-मण्डलियाँ एक नाटक की तैयारी में साधारणत:ः नाटकघर के किराये 
पर, विज्ञापन पर, आलोक-सम्बन्धी व्यवस्था पर, संगीत पर, वस्त्रों तथा रूप-सज्जा 
पर और 'सेट्स' पर घन व्यय करती हैं। बहुत-सी व्यवस्थित नाटक-मण्डलियाँ 
नाटककार को भी थोड़ा-बहुत घन रायल्टी के रूप में भेंट करती हैं भौर ये मण्डलियाँ 
इस श्रर्थ में ही भ्रव्यवसायी हैं कि एक नाटक के टिकट बेचकर प्राप्त होने वाले घन 
में से प्रायः श्रभिनेताम्ों को कोई हिस्सा नहीं मिलता भ्रथवा वह इतना नगण्य होता 
है कि उसे उनकी श्राजीविका का साधन किसी भी प्रकार से नहीं माना जा सकता । 
जो हो, ये मण्डलियाँ जिन विविध व्यक्तियों को धन देती हैं, उनसे किसी न किसी 
रूप में वदले में उन्हें सहयोग प्राप्त होता है जिसके द्वारा नाठक प्रस्तुत करने में उन्हें 
सहायता मिलती है। एक प्रकार से उस सहयोग के बिना नाटक प्रस्तुत करना उनके 
लिए सम्भव ही नहीं होगा किन्तु मनोरंजन-कर के रूप में जो धन सरकार के पास 
जाता है उसके बदले में इन नाटक-मण्डलियों को कोई भी सुविधा सरकार से प्राप्त 
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नहीं होती और मनोरंजन कर के रूप में जाने वाला यह घन पूरी आय का लगभग 
एक-तिहाई से भी अधिक हो जाता है | यह बात युक्तिसंगत जान पड़ती है कि सरकार 
इन नाटक-मण्डलियों से, जिनके सदस्य मूलतः कला के प्रेम से झआाकपित होकर अ्रपनी 
सुविधा और समय को अपित करके हमारे देश को नष्टप्रायः नादब-परम्परा को 
वनाये रखने और उप्तको अ्रधिकाधिक विकसित करने का प्रयत्त कर रहे हैं, कोई 
मनोरंजन-कर नहीं ले श्र यदि ले भी तो अनिवार्य रूप से उसको राज्य में नाटक 
के विकास में सहायता पहुँचाने के कार्य में फिर से अवश्य लगाये । यह एक ऐसा 
प्रदन है जिस पर बहुत ही ग्रम्भीरतापूर्वक विचार होना आवश्यक है । 


इस विवेचन में मूलतः अ्रव्यावलायिक नाटक-मण्डलियों की बाह्य समस्याश्रों 
पर ही अभी तक विचार किया गया है । किन्तु इन मण्डलियों की ऐसी आन्तरिक 
समस्याएँ भी हैं जो उनके कार्य को समुचित रूप से विकसित नहीं होने देतीं अथवा 
उसे पर्याप्त रूप में उपयोगी नहीं बनने देतीं। जैसा पहले कहा भी गया है कि 
भ्रव्यवसायी नाटक-मण्डलियों की इस संज्ञा में वे प्रायः सभी संगठत शामिल हैं, जो 
किसी न किसी उद्देश्य से नाटक खेलते हैं और टिकट लगाकर श्रथवा आमन्त्रित करके 
लोगों को दिखाते हैं। मूलतः जिस मापदण्ड से हम इन मण्डलियों का अव्यवसायी 
मण्डलियों के रूप में उल्लेश्व करते हैं वह यही कि इन मण्डलियों के सदस्य अपनी 
जीविका के लिए नाठक प्रस्तुत नहीं करते; साधारणतः अपने अवकाश के समय के 
उपयोग द्वारा ही ऐसे नाटक प्रस्तुत किये जाते हैं । यह विशेषता सामान्य रूप से इस 
कोटि की सभी मण्डलियों में पाई जाती है । किन्तु जव हम अव्यवसायी रंगमंच को 
समस्याओ्रों पर विवार करते हैं तो मूलतः हम उन नाटकऋ-मण्डलियों की बात ही 
सोचते हैं जो नाटक को अपनी कलात्मक अभिव्यक्ति का एक साधन मानती हैं, जो 
उसके द्वारा कलात्मक मूल्यों की सृष्टि करना प्रौर हमारे सांस्कृतिक जीवन को समृद्ध 
करने का उ् श्य अपने सामने रखती हैं । उनमें से कई-एक तो अपने इस उद्देश्य के 
प्रति इतनी सजग झौर इतनी निष्ठावान होती हैं कि अनग्रितत असुविधाओं 
और कठिनाइयों का सामना होने पर भी अपने इस कार्य को छोड़ती नहीं, उनके 
सदस्य आजीविका के लिए चाहे और कुछ कर सकें झ्यवा न कर सकें, नाटक के लिए 
अपनी समस्त सुविधाएँ त्यागने को प्रस्तुत रहते हैं । वे झपनी झन्य आवद्यकताओं को 
भूलकर एक प्रकार से ऐसे पागलपन के साथ नाटक के काम में छुटे रहते हैं जो केवल 
सच्चे कलाकार के लिए ही सुलम है। इनमें ऐसी भी कई एक मण्डलियाँ हैं जो, 
यदि सम्भव हो सके तो, रंगमंच को अपना व्यवसाय भी--अ्र्थात्‌ आजीविका का 


साधन भी--वनाने को तैयार हैं किन्तु सुविधाओं के श्रभाव में जिनके लिए ऐसा 
करना सम्मव नहीं हो पाता । 
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» नाठक एक सामूहिक कला है। उसमें बहुत से व्यक्तियों के परस्पर सहयोग 
की श्रनिवाय झ्रावश्यकता होती है साथ ही अन्य सभी कला-रूपों की श्रपेक्षा नाटक 
में व्यक्तिगत प्रतिभा के विस्फोट की आवश्यकता उतनी श्रघिक नहीं है जितनी 
अनुभव-जय स्थिरता की। अश्रभिनेता, निर्देशक तथा शभ्रन्‍्य सहायक शिल्पी सभी 
पिछले अनुभव से सीख कर उन्नति करते हैं । एक ही नाटक का दूसरा प्रदर्शन पहले 
से भ्रधिक व्यवस्थित और प्रभावपूर्ण होता है। नाटक में अभिनेता को एक ही कायये 
वार-बार करना पड़ता है, इसलिए एक ही नाटक के कई प्रदर्शनों में बार-बार वह 
स्वयं ही एक नवीन भावावेग की अभिव्यक्ति का रस न प्राप्त कर सके, तो द््षकों को 
भी वह उसका आस्वादन नहीं करा सकेगा। शौकिया अथवा श्रव्यवसायी नाटक 
को एक या दो बार से अधिक नहीं खेलते, कुछ साधनों के अ्रभाववश झौर कुछ इस 
कारण कि एक ही ताटक बार-बार दोहराने की श्रपेक्षा नया खेलने की प्रवृत्ति 
आकर्षक लगती है। उनकी कला का स्तर ऊँचा न उठ सकने का यह बड़ा भारी 
कारण है। व्यवसायी मण्डलियाँ, अथवा ऐसी अव्यवसायी नाटक-मण्डलियाँ जो 
झपनी कार्य-पद्धति में व्यवसायी नाटक-मण्डलियों के समान ही हैं, इसीलिए अपने कार्य 
को प्रधिक ऊँचे स्तर का वना सकती हैं। किन्तु इसके विपरीत बहुत-सी शौकिया 
ताटक-मण्डलियों में अपने कार्य के प्रति बहुत वार ऐसा गहरा अनुराग होता है कि 
उनके प्रदर्शन में व्यवसायी बुद्धि की यान्त्रिकता नहीं होती, उसमें सदा सच्ची शआत्मा- 

भिव्यक्ति की सम्भावना रहती है। इसी से भ्रव्यवसायी रंगमंच की निष्ठा, उत्साह 
श्रौर सच्चाई का व्यवसायी रंगमंच की निपुणता के साथ योग होना बहुत ही 
झ्रावश्यक है । क्योंकि हमारे देश में नाटक और रंगमंच का वास्तविक भविष्य इन 
अव्यवसायी मण्डलियों की उन्नति से जुड़ा हुआ्ना है, चाहे वे मण्डलियाँ वर्ष में एक-दो 
नाटक प्रस्तुत करने वाली हों प्रयवा ऐसी जो वर्ष भर में एक ही श्रेष्ठ नाटक के वीस, 
पच्ची स, पचास प्रदर्शन करती हों । सिनेमा की प्रतियोगिता में जहाँ पश्चिमी देशों 
तक में, रंगमंत्र की सुदीर्घ परम्परा के बाद भी व्यवसायी नाठक-कम्पनी टिक नहीं 
पाती, वहाँ हमारे देश में उसका शीघ्र ही पैर जमा लेना बहुत ही कठिन काम जान 
पड़ता है। और जैम्ता कि पहले कहा गया, व्यवस्ताय की दृष्टि से नाटक कम्पनी 
चलाना आज के युग में कोई बहुत आकर्षक कारोबार नहीं है। इसलिए जिस हद 
तक ग्रत्यावस्ायिक नाटक-मण्डली तरुण प्रतिभा को इकट्ठा करके उनकी सृजन-शक्ति 
का भ्रधिकराधिक उपयोग कर सकेगी, उसी हृद तक हमारे देश में रंगमंच की परम्परा 
का फिर से निर्माण हो सकेगा और घीरे-घीरे वह परम्परा दृढ़ हो सकेगी। तभी 
जन-साधारण में नाटक के प्रति इतना श्रनुराग भो बढ़ सकेगा और नाटक हमारे 
सांस्कृतिक जीवन का इतना अविच्छिन्न अंग बन सकेगा कि उसको कोई 
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स्थायी और नियमित रूप प्राप्त हो सके | श्राज तो अव्यवसायी नाटक-मण्डलियाँ न 
केवल हमारी कला के श्रेष्ठतम रंग-शिल्पियों को गढ़ रही हैं, वल्कि वे साथ ही उम्र 
व्यापक प्रेक्षक-वर्ग का भी निर्माण कर रही हैं जिसके विना कोई रंगमंच न तो टिक 
ही सकता है, न महत्वपूर्ण सांस्कृतिक मूल्यों का निर्माण ही कर सकता है। 





यूरोपीय नाट्य-शास्त्र का विकास 
“डॉ ० रामग्रवध हिवेदी 


यूरोप में नाटकों के संबंध में चितन दो भिन्न प्रकार से हुआ है। एक 
और तो दाशंनिकों तथा आचार्यो ने नाट्य-साहित्य के आधारभूत सिद्धान्तों की 
व्याख्या प्रस्तुत की है भौर दूसरी ओर रंगशाला तथा झभिनय-कला के विशेषज्ञों ने 
नाठकों का व्यावहारिक मूल्यांकन उनके प्रभाव की दृष्टि से किया है। पहले प्रकार 
का विवेचन यदि अ्रधिक सैद्धान्तिक और शास्त्रीय है तो दूसरा लोक-संग्रह से संत्रंघित 
होने के कारण श्रधिक महत्त्वपूर्ण है । हम इस निबंध में मुख्यतः शास्त्रीय-पक्ष पर ही 
विचार करेंगे, यद्यपि व्यावहारिक पक्ष का उल्मेख कुछ न कुछ भनिवायं है। 


प्लेटो के लेखों और एरिस्टोफेन्स की कृतियों में नाटक के स्वरूप शोर प्रभाव 
से संवंधित भ्रनेक विचार प्रसंगवश् व्यक्त हुए हैं । ये विचार अत्यन्त गंभीर हैं किन्तु 
क़मवद्ध रीति से किसी सिद्धान्त का प्रतिपादन नहीं करते हैँ | नियमित भ्रौर विस्तृत 
रीति से अपनी स्थापनाओं का उल्लेख करने वाले सर्वे-प्रथम यूनानी आचाय॑ भरस्तू थे, 
* जिनके काव्य-शास्त्र के बहुत बड़े भाग में नाट्य-सिद्धान्त का विवेचन है । अरस्तू 
दाशंनिक थे और उन्होंने ऐसे सामान्य सिद्धान्तों और नियमों का प्रतिपादन किया है 
जिनका महत्त्व शाश्वत और सार्वभीम है । इसी कारण वे यूरोपीय नाटूय-शास्त्र के 
प्रथम प्रणेता एवं अधिष्ठाता माने जाते हैं । किन्तु साथ ही साथ यह भी उल्लेखनीय है 
कि उनका हृष्टिकोण विश्लेषणात्मक एवं वैज्ञानिक था और उनके निष्कर्पे उपलब्ध तथ्यों 
के निरीक्षण पर अवलंबित हैं । उनके सिद्धान्तों की रचना उनके युग तक लिखे गये 
नाठकों के अनुशीलन पर आधारित है, केवल कल्पना अथवा निराधार चिन्तन पर 
नहीं । अपने काव्य-शास्त्र में भ्ररस्तू ने नाटकों को केवल काव्य का एक प्रकार मानकर 
अपने विचार प्रकट किये हैं तथा नाटकों एवं रंगशाला के परस्परिक संबंध को अ्रभेद्य 
नहीं माना है । तव भी यह मानना पड़ेगा कि व्यावहारिक पक्ष पर भी उनका बैसा ही 
अ्रधिकार है जैसा सिद्धान्त-पक्ष पर । 


भ्रस्तू ने काव्य-शास्त्र के प्रायः बीस श्रध्यायों में दुखान्त भाठकों का विशद 
विवेचन किया है | काव्य होने के नाते देजडी जीवन की प्नुकृंति मानी गई है भर्थात्‌ 
- उसमें जीवन के तथ्य भपने सामान्य, साथेक एवं सुव्यवस्थित रूप में प्रस्तुत किये जाते 
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है । इस के उपरान्त वस्थु-निर्माण के नियमों का उल्लेख है। कथानक में विस्तार 
होता आवश्यक है ओर उसकी नियोजना क्रियान्विति के आधार पर होनी चाहिए। 
नायक अपने विक्ृृत दृष्टिकोश अथवा ज्ञान के कारण यातना भोगता हुआ विनिष्ठ होता 
हैन ट्य-वस्तु की रोचकता के लिए भाग्य-परिवर्तन एवं अ्भिन्नान वांछनीय है। ट्रेजडी 
(त्रासदी) में बस्तु-विन्यास कामहत्त्व चरित्र-चित्रण से कहीं क्रधिक है और उसका प्रभाव 
कथानक से उद्भूत होना चाहिये केवल मात्र हृश्य-विधान से नहीं । ट्रेजडी भय 
शझौर करुणा के भावों को उत्ते जित करके उनका रेचन करती है श्र फलतः दरशंकों 
और पाठकों में समुचित मानसिक संतुलन की स्थापना होती है । अरस्तू के ट्रेजडी 
संबंधी विचारों का यही अत्यन्त संल्निप्त सारांश है । 


काव्य-शास्त्र की रचना ईसा पूर्वः सनु३३० में हुई थी। उस समय तक 

एसकिलप, सोफोक्लीज़, गूरिपिडीज़ प्रभूति महान नाट्यकार यूनानी ट्रेजडी को 
भ्रत्यन्त समृद्ध वना छुके थे। श्ररस्तू ने उन महान कवियों की रचनाओं पर विचार 
करने के उपरान्त अपने नाट्य-शास्त्र की रचना की; अतः उनके ट्रेजडी शम्बंबी 
विचारों में मौलिकता है संपूर्णाता मिलती है। काब्य-शास्त्र के रचना काल तक 
यूनानी कामेडी अपने चरम विकास पर नहीं पहुँची थी, कदाचित्‌ इसीलिए अर्तू ने 
उन की विस्तृत विवेचना नहीं की। केवल एक श्रध्याय में उनके कामेडी संबंधी 
विचार श्रत्यन्त संक्षित रूप में मिलते हैँ । कहा जाता है कि काव्य-शास्त्र का जी ग्रध 
झ्राज उपलब्ध है वह खंडित है अत्तः श्रन्त के अध्याय जिनमें कॉमेडी की व्यास्या 
की गई थी आ॥राज प्राप्य नहीं हैं । यह एक अनुमान है जो पता नहीं कहाँ तक ठीक है। 
परवर्ती युगों में अरस्तू के स्‍्वल्प कथन की टीका करते हुए श्रन्य विचारकों ने अधिक 
विस्तृत रीति से कामेडी के मूलभूत सिद्धान्तों का प्रतिपादन किया है। 


रोम के प्रसिद्ध कवि तथा साहित्य-शास्त्री होरेस का प्रादुर्भाव ईसा पूर्व प्रथम 
श्ती में हुमा । “एपिप्िल द्रु पिश्तौस” ( आास-पोयटिका ) में कतिपय नाट्य-नियमों का 
उल्लेख किया गया है भ्रतएव नाट्य-शास्त्र के प्राचीन निर्माताओं में उनका भी महत्व- 
पूर्ण स्थान है। उनके विचारों में उतनी मौलिकता नहीं है जितनी कि भरस्तु के 
विचारों में । उन्होंने स्वयं निरीक्षण ओर अनुशीलन द्वारा नवीन सिद्धान्तों की स्थापना 
नहीं की है, अपितु केवल प्राचीन नियमों को नवीन ढंग से प्रस्तुत किया है। यूनानी 
साहित्य तथा दार्शनिक चिन्तन के प्रति उनके मन में अनन्त श्रद्धा थी। श्रतः उन्होंने 
भ्पने युग के लोगों को उपदेश दिया कि वे यूनानी प्रतिमानों को ग्रहरा करें। उन्होंने 
कतिपय सामान्य नियमों का निरूपण करते हुए उनकी व्यावहारिक उपयोगिता पर 
बल दिया है । यही उनके विचारों का वैशिष्ट्य है । होरेस ने सर्वप्रथम नाटकों को 
अ्रधिक-से-अ्रधिक पाँच पअंकों में विभक्त करने का आदेश किया। उनका सबसे अधिक 


नाट्य-सिद्धान्त [ १२७ 


आग्रह चरिन्रू-चित्रण के ओऔचित्य पर है| पात्र कल्पना, वय, परिस्थित्ति, ध्यवसाय 
इत्यादि के अनुकूल होने चाहिये । सुव्यवस्थित वस्तु-संघटना पर आधारित प्रभाव-ऐक्य 
के सिद्धान्त का होरेस ने विस्तारपूर्वक विवेचन किया है। नाढकों में कुछ विशिष्ट | 
प्रकार के छुन्दों के प्रयोग तथा कुछ विशेष प्रकार की परिस्थितियों के रंगमंच- 
प्रदर्शन के अनौचित्य पर भी “आर्स पोयटिका” में प्रकाश डाला गया है। होरेस ने 
नवीन बातें बहुत कम कहीं हैं किन्तु उनके कहने का ढंग भ्रगोखा है। उन्होंने जो कुछ 
कहा है वह व्यावहारिक उपादेयता के विचार,से कहा है। इसीलिए यूरोपीय नव- 
जागरण के प्रारम्भ से लेकर प्रायः अ्रठारहवीं शत्ती के अंत तक होरेस के नाट्य- 
सम्बन्धी विचारों को अत्यधिक मान्यता मिली है। थे बार-बार दोहराये गये और 
थोड़े-बहुत परिवर्तत और परिवर्धन के साथ उनके द्वारा प्रतिपादित सिद्धान्तों का प्रच- 
लन इन तीन सौ वर्षों के काल में बना रहा । 


मध्य-युग के आरम्भ होने के पूर्व रोमन साम्राज्य के विघटन-काल में रोम 
की प्रशस्त रंगशालाप्रों में नाटकों का प्रदर्शन बन्द हो गया । ईसाई धर्माचार्यों ने 
: उन्हें अनैतिक तथा पापमय घोषित कर दिया तथा नाट्य-प्रभिनय को बन्द करने के 
लिये अपनी सारी शक्ति लगा दी। इसी समय रोप ब्वेर जातियों द्वारा आक्रान्त 
हुआ तथा भ्राजकता और श्रशान्ति के कारण भी रंगश्ञालाग्रों का बन्द होना 
अनिवाय हो गया । फल यह हुप्ला कि मध्ययुग के प्रायः पाँच सौ वर्षो में यूरोप में 
नाटकों का अस्तित्व ही नहीं था। दछवीं शती के लगभग गिरजाघरों में नाटकों का 
पुनजेन्म हुआ तथा विकास की प्राथमिक ग्रवस्थाओं को पार करता हुप्रा वह सोल- 
हवीं शतती में पूर्णात्व को प्राप्त हुआ । इस प्रकार नाट्य-साहित्य के लिये मध्य-युग के 
प्रायः एक सहस्र वर्ष कोई विद्येप महत्व नहीं रखते । भाद्य-प्राछोचना फे लिये भी 
यही बात लागू है। पादरियों का नाठक के प्रति विरोध निरन्तर चलता रहा | उन 
लोगों ने अपने लेखों में बराबर नाटकों और नाट्य-प्रभिनय की निन्‍दा फी है। उदा- 
हरणायं सेन्ट झ्रागस्टाइन ने अपने संस्मरण में अपनो युवावस्था में नाटकों के श्रध्ययन 
तथा नादय-प्रभिनय में भाग लेने के लिये घोर पश्चात्ताप प्रकट किया । उन्होंने यूनान 
और रोम के महानतम नाट्य-रचयिताभ्रों की कृतियों का उल्लेख तिरस्कारपूर्वक 
किया है। अन्य पादरियों का भी यही स्वर है जो दसवीं भ्रौर ग्यारहवीं शताब्दी 
तक अत्यन्त प्रखर रहता है। मध्य-युग में एक-दुसरी श्रेणी के भी लेखक थे जिन्होंने 
नाठकों के सम्बन्ध में अधिक सहानुभृतिपूर्वक लिखा है। तब भी उनके विवेचन में 
मौलिकता का प्रभाव है। प्रायः सभी लोगों ने होरेस के शब्दों को ही हेरफेर कर- 
दुहराया है। मध्य-धुग में परस्तू का काव्य-शयस्त्र-तो-लुप्तप्राय/--था+-अत+*होरेस-फी- 
_ही मान्यता संवंपिरि थी ।.डोवेटस:-डायोमिडीज;:-जॉन-आफ़-सेलिसवरी:-डान्हे-- 
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__ अश्ृति विचारकों पर हो विचारकों पर होरेस-की-छाप--साफ़-साफ़--दिखाई-देती...है । सिसरो और 
होरेस से प्रभावित होकर इन विचारकों ने कॉमेडी के बारे में अपने विचार को 
कुछ विस्तार से प्रकाशित किया है। ट्रेजडी और कॉमेडी के भेद को 
व्यक्त करते हुए डोनेट्स ने लिखा है कि ट्रेजडी में कया नायक के सुख 
से दुख श्र मृत्यु की ओर अग्रसर होती है किन्तु कॉमेडी में परिवर्तन 
का क्रम इसके विपरीत होता है। नायक कठिनता से छुटकारा पाकर सुख और 
शान्ति को प्राप्त करता है। यदि हम शेवसपियर के सुखान्त नाटकों पर विचार 
करें तो यह स्पष्ट हो जायेगा कि उनकी रचना कामेडी के इसी मध्ययुगीन भादणशे पर 
हुई है । 


मध्य-्युग के समाप्त होने पर यूरोपीय नव-जागरण का काल आरम्म हुमा। 
परिवतंन के चिह्न पन्द्रहवीं शताब्दी में दिखाई देने लगे, किन्तु उसका प्रभाव सोलहवीं 
शती तथ। सत्रहवीं शती के मध्य तक इटली, फ्रांध, इंगलैण्ड प्रभृति देशों में स्पष्ट रीति 
से प्रकट हुम्ना । पद्भहवों शती के कुछ पूर्व से ही प्राचीन यूनानी तथा लैटिन पाण्हु-लिपियों 
की खोज प्रारम्भ हो गई थी, किन्तु सन्‌ १४५३ ई० में कुस्तुन्तुनियाँ पर तुर्को के 
अधिकार होने के उपरान्त उप्तका क्रम तीतन्र गति से आगे बढा। सिसरो, होरेस, 
विवन्टिलियन आदि की रचनाएँ फिर जनता के सम्मुखझाई”' और उनकी टीकाएँ और 
व्यास्याएँ लिखी गई' | उनकी कृतियों का प्रभाव तो नवयुग की विचार-पद्धति पर 
पड़ा ही किन्तु उन सबसे अधिक सशक्त प्रभाव था भरस्तू का। भरस्तू का काव्य- 
शास्त्र अरव और सीरिया से पुनः प्राप्त किया गया और उसका यूरोपीय भाषाम्रों 
में अनुवाद हुआ। सन्‌ १५३५ ई० में यूनानी भाषा में उसका प्रथम संस्करण 
प्रकाशित हुआ । और सन्‌ १५५० ई० तक उक्त पुस्तक के अनेक संस्करण निकल 
चुके थे । सन्‌ १५६५ में ट्रेण्ट नामक स्थान पर एकत्र पादरियों की सभा ने श्ररस्तू 
के काव्य-शास्त्र को वही महत्ता प्रदान की जो ईसाई घर के नियमों को मिलती है। 
कहने का अभिप्राय यह है कि नव-जागरण के युग में श्राद्योपान्त अरस्तू का प्रमाव 
सवल ओर प्रशस्त वना रहा। नाद्य-आरस्त्र के क्षेत्र में तो एक प्रकार से उन्हीं का 
झ्राधिपत्य था । इठली के वे प्रायः सभी विद्वान जिन्होंने इस युग में नाट्य-शास्त्र पर 
श्पने विचार व्यक्त किये, अरस्तू के अनुगामी थे। उन्होंने अरस्तू के ही सिद्धान्तों को 
श्रधिक कठोर रूप में प्रस्तुत किया । ट्रेजडी की व्याख्या इन सभी इटालियन विद्वानों 
ने अरस्तू के लेखों के आधार पर की है! रूप-सौष्ठव पर अत्यधिक आग्रह है। 
श्ररस्तू ने अपने काव्य-शास्त्र में सर्वेभ्म इस सिद्धान्त का प्रतिपादन किया था। 
नव-जागरण के काल में वार-वार यह सिद्धान्त जोर देकर दुहराया गया । इसी-भाँति 
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प्रौचित्य की भावश्यकता को भी विशेष महत्त्व दिया गया । इसका श्र्थ यह था कि 

नाटक में सन्निविष्ट पात्रों में वेयक्तिक विशेषताओं की श्रपेक्षा श्रेणीगत विशेषताएँ 

प्रधिक वांछनीय थीं। कास्टलविट्रो ने नाद्यान्वितियों के सिद्धान्तों को एक दम 

कठोर तथा भनुल्लंधनीय वना दिया । भरस्तू ने क्रियानिविति की ही व्याख्या की थी 
किन्तु कास्टलविद़ों ने तीनो भल्वितियों अ्रयात्‌ क्रियान्विति, काज़ास्विति तथा स्थाना- 
न्विति को समान मान्यता प्रदान-की ।८ 


पुरर्जागरण काल का यह बलासिकीय आन्दोलन इटली से चल कर फ्रांस 

पहुँचा । उस समय यूरोप-निवासियों के लिये इटली के प्रसिद्ध सांस्कृतिक केन्द्र मान्द्रुआ, 
प्तोरेन्स आदि पुनीत तीय॑स्थान थे भौर पेरिस तथा भ्रन्‍्य फ्रांसीसी नगरों से लोग 
वहाँ नित्य जाया करते थे, अतः इटालियन विचारों का फ्रांस में संक्रण हुआ भौर 
 फ्रांसीसी विद्वानों ने भी नाटकों के सम्बन्ध में प्रायः चही बातें कहीं जो भरस्तू के 
झनुगामी इटालियन विद्वानों ने कही थीं। इंगलेंड से पुनर्जागरण का पूर्णो प्रभाव 
सोलहवीं शतती के मध्य तक परिलक्षित हुआ । वहाँ भी नाट्य-झास्त्र के विषय पर 
उसी प्रकार चिन्तन हुआ जैसा कि इठली शौर फ्रांस में। सर फिलिप सिडनी ने 
नाद्यान्वितियों का समर्यन किया तथा ट्रे जडी भौर कामेडी के मिश्रण की घोर निन्‍्दा 
को । स्मरण रखने की वात है कि सर फिलिप सिडनी के समय तक इंगलेंड में श्रनेक 
वुःखान्त-सुखान्त नाटक लिखे जा चुके थे, श्रौर कुछ वर्षों वाद ही शेवसपियर के नाटक 
लिखें जाने वाले थे जिनको हम न तो विशुद्ध ट्रेजडी और न विशुद्ध कामडी ही कह 
सकते हैँ । सर फिलिप सिडनी के उपरान्त बेन जॉन्सन के विचार उल्लेसनीय हैँ । थे 
प्राचीन साहित्य के उद्मट विद्वान और प्राचीन नियमों के प्रवल समर्थक थे। अपने 
युग में उन्होंने भ्रस्तू भौर होरेस द्वारा प्रतिपादित नियमों को फिर से स्थापित करने 
के निमित्त प्रबल प्रयास किया । वाद्य-शास्त्र की प्राचीन स्वीकृतियों की वेन जॉन्‍्सन 
ने प्पने शब्दों में व्याख्या की तथा श्रनेक माटक प्राचीन परिपाटी पर लिख कर 
... भपने समकालीन लेखकों के लिये आदर्श प्रस्तुत किया। मिल्टन ने झपने नाटक 
“सेम्सव एगोनिस्टीज़” की भूमिका में यूनानी दुःखान्‍्त नाटकों के मूल सिद्धान्तों का 
एक बार पुन; उद्घाटन किया । वे अंग्रेजी पुनर्जागरण के भ्रन्तिम प्रतिनिधि थे । 
उपर्युक्त विवेचन से हम देखते हैं कि यूरोप के प्रायः सभी सम्य देशों में लगभग डेढ़ सौ 
वर्ष तक नाढकों के क्षेत्र में एक ही ढरें पर चिन्तन हुआ । सभी ने प्राचीन बलासिकौय 
मार्ये का प्रमुसरण किया, किन्तु हम यह नहों कह सकते कि मध्य-युग का इन विचा- 
रकों पर तनिक भी प्रभाव न पड़ा था। नादय-रचना में दो प्रभावों का, प्राचीन 
वेलासकीय तथा नवीन देशी प्रभाव का एकीकररा सर्वत्र हुमा | इसी भाँति नादुय- 
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शास्त्र के क्षेत्र में भी प्राचीन सिद्धान्त जिनकी पुनः स्थापना हो रही थी मध्य-गुगीन 
मान्यताओं से किसी न किसी अंश में अवश्य प्रभावित भौर परिवर्तित हुए थे । 
सत्रहवीं शत्ताब्दी में फ्रान्सीसी काव्य-चिन्तन निरन्तर क्लासिकीय आ्रादर्श की 
झोर अधिकाधिक भुकता गया । अन्त में लगभग १६३६-३७ के उपरान्त उसका वह 
रूप विकसित हुमा जिसे नियो-क्लासिसिज़्म अर्थात्‌ नवीन-कलासिकीय मत की संज्ञा 
मिली है। इस मत में काव्य ने सम्पूर्णो क्षेत्र पर भ्पना आधिपत्य जमा लिया, किस्सु 
हमारा मूल प्रयोजन यहाँ नाट्य-शास्त्र से है भ्रतटः हम उसका ही जिक्र करेंगे। सन्‌ 
१६३६ में कार्नील का “द सिड” नामक नाटक रंगमंच पर खेले जाने के पश्चात 
प्रकाशित हुआ भर निविलम्ब उसके सम्बन्ध में एक दीर्घ वाद-विवाद उठ खड़ा हुआ 
जिसमें स्कडरी, चैपलेन, कार्नील के अतिरिक्त झ्ननेक लेखकों ने भी भाग लिया। इस 
वाद-विवाद में कुछ महत्त्वपूर्ण प्रश्न जनता के सम्मुख झाये जिनमें सर्व प्रधान यह 
सवाल था कि एक ही नाठक में दुःखद शभ्रौर सुखद उपकरणों का समावेश होना चाहिए 
श्रथवा नहीं । वास्तव में यह प्रश्न दुःखान्त-घुखान्त नाटकों के श्रस्तित्त के औचित्य का 
था । विद्युद्ध वव-क्लासिकीय मत के अनुयायियों ने उपयुक्त नाटक की कठोर आलोचना 
की किन्तु इसके समर्थक भी थे जिन्होंने अरस्तू और होरेस का नाम लेकर इस नवीन 
प्रकार के नाटक की प्रशंसा की | सन्‌ १६३६ से लेकर प्रायः सत्रहवीं शी के अंत 
तक अनगिनत आलोचकों और नाटककारों ने नाट्य-शास्त्र के विविध विषयों पर 
श्रपने विचार प्रकट किये । विस्तार-भय से केवछ हम उनके निष्कर्पो की ओर संकेत 
करेंगे । अरस्तू और होरेस इस युए के स्वंमान्य प्राचीन आचाय॑े थे और प्रत्येक लेखक 
अपने समर्थन में उन्हीं के विचारों का उल्लेख करता था | कार्नील, मोलियर, रासीन, 
बोआलो, प्रभृति लेखकों ने भरस्तू भ्ौर होरेस की श्रधिकांश वातें दुहराई हैं। 
किन्तु साथ ही साथ उन्होंने कुछ विशेष बातों पर अत्यधिक वल दिया है । प्रायः सभी 
ने नाटकों के उद्देश्य की व्याश्या करते हुए होरेस की भांति नैतिक शिक्षा को आजन्द- नंतिक 5 
>पे भी भ्रधिक भावश्यक्र-बताया भी श्रधिक प्र ताया है। कार्नील ने इस प्रइन पर विस्तार से विचार किया 
है, किन्तु भ्रन्य लोगों ने भी इस प्रश्न पर थोड़ा-बहुत प्रकाश अवश्य डाला है। दूपरा 
प्रमुख विवेच्य विषय है नाटकों की वस्तु-संघटना.। इस युग के फ्रांसीसी भालोचकों 
और नांद्य-रचयिताओं ने समान रूप से सादे और सुगठित नाद्य-वस्तु की प्रशंसा की 
है । रासीन ने भ्रपती भूमिकाश्रों में सुडौल और सादी कथानक की आवश्यकता पर 
बल दिया है। अन्वितियों के प्रइत पर प्रायः सभी एकमत थे ओर यह मानते थे कि 
तीनों श्रन्वितियों का प्रयोग नितान्त श्रावश्यक है | होरेस का अनुसरण करते हुए इन 
लोगों ने नाटकों में घटनाओं के वर्णाव की प्रथा को झ्ाश्रय दिया है। इस 
युग में यह एक आवश्यक नियम माना गया कि नाठक के विविध हृश्य एक दूसरे से 
भली प्रकार ग्रुम्फित हों । 


नाटुय-सिद्धान्त [ १३१ 


वोग्मालो ने अपने सुप्रसिद्ध ग्रन्थ "आटे पोयटिक” अथवा काज्य-कला में सुरुचि, 
सादगी तथा निर्माण-सौष्ठव के क्लासिकीय आदश को अत्यन्त प्रभावोत्वादक रीति 
से प्रस्तुत किया । फल यह हुआ कि फ्रांस इस नवीन साहित्यिक विचार-धारा का 
प्रमुख केन्द्र वन गया और वहाँ से इसका प्रभाव विभिन्न देशों में फैलने लगा । 


नव-क्लासिकीय प्रभाव १६४० ई० के उपरान्त इंगलेंड में फैला तथा विक- 
सित हुप्रा । राइमर सहश कुछ लेखकों ने फ्रांसीसी सिद्धान्तों का अंघानुकरण किया । 
किन्तु इस युग के सर्वमान्य कवि और आचाये ड्राइडन ने इस नवीन मत को केवल 
परिवर्तित रूप में ही स्वीकार किया। नाट्य के विषय पर उसका निवंघ अपने ढंग 
का श्रद्धितीय लेख है । इसमें चार व्यक्तियों के वार्तालाप के माध्यम से प्राचीन यूनानी 
नाटक, ड्राइडन के पूर्ववर्ती युग के नाटक, ड्राइडन के समकालीन फ्रांसीसी नाटक 
तथा सामान्य रीति से अंग्रेजी नाटक इन चारों का सापेक्ष्य विवेचन किया गया है । 
सबसे रोचक अंश वह है जिसमें फ्रांसीसी और अंग्रेज़ी नाटकों की तुलना द्वारा यह 
सिद्ध किया गया है कि कठोर नियमों के बंधन से नाटकों का समुचित विकास नहीं 
होता । अन्य अंग्रेज़ नाट्य-आ्रालोचकों में डा० जॉन्सन का नाम उल्लेखनीय है । उन्होंने 
दोवसपियर के नाटकों का संपादन किया है और उन लोगों की भूमिका में उनके ग्रुण- 
दोषों पर प्रकाश डाला गया है। उन्होंने नवीन सिद्धान्तों का प्रतिपादव नहीं किया 
है । केवल कतिपय नियमों के सहारे नाटकों का मूल्यांकन मात्र किया है। तब भी वे 
इसलिये श्रद्धा के पात्र है कि उनका दृष्टिकोण सदैव स्वतंत्र श्ौर विवेकपूर्णा रहा है ! 
नव-कलासिकीय नियमों के प्रति उनका श्रादर अवश्य था किन्तु वे उनके दास नहीं थे । 
नव-बलासिकीय प्रभाव स्पेन, इटली आदि देशों में भी फैला, जहाँ उसका पहले तो कुछ 
विरोध हुआ किन्तु फिर उसे स्वीकृति प्राप्त हुई। इस प्रकार सत्रहवीं शती के मध्य 
से लेकर भ्रठारहवीं शती के मव्य तक के सौ वर्षो में यूरोपीय चाट्य-शास्त्र के झन्तर्गत 
इसी नवीन मत की सबसे अधिक मान्यता थी । 


अठारहवीं शताब्दी के मध्य के श्ास-पास नाट्य-भ्ालोचना के क्षेत्र में संक्रांति 
उपस्थित हो गई । विरोधी विचार-धाराओं की मुठभेड़ होने के कारण स्थिति कुछ 
अ्रस्पष्ट सी प्रतीत होती है। जैसा कि हमने ऊपर लिखा है डा० जॉन्सन नव-वलासि- 
कीय विचारधारा के प्रतिनिधि होते हुए भी कुछ बातों में श्रत्यन्त उदार विचार के 
थे। काव्य-प्रतिभा को उन्होंने नियमों से ऊपर की वस्तु मान इसीलिये उन्होंने शेक्स- 
पियर की बार-बार प्रशंसा की, यद्यपि उस महाकवि के नाठकों में अधिकांश नव- 
क्लासिकीय नियमों का अतिक्रमण हुआ है । 


छेवसपियर की लोकप्रियता तथा भाव-प्रवण साहित्य के बढ़ते हुए प्रचलन ने 
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मिलकर नाट्य-आलोचना की दिशा बहुत-कुछ वइल दी। कठोर नियमों के हिमायती 
प्रव भी विद्यमान थे | फ्रांस में वाल्टेयर ने अच्विति-ब्रय की आरि-भूरि प्रशंसा की। 
देक्सपियर और स्पेन के वमाटककार लोप डि वीगा की कृतियों को जिनमें तीनों 
श्रन्वितियों का पालन नहीं हुआ है उन्होंने वर्वर कला वता कर नाटक के परिप्करण 
का श्रेय फ्रांसीसियों को दिया। वे प्रायः सभी बातों में कार्नोल, रासीन प्रभूति 
पुवेवर्ती विचारकों के भक्त और अनुयायी हैं । एक अन्य प्रसिद्ध फ्रांसीसी लेखक और 
विचारक डिडरॉट के विचार कहीं अधिक उदारतापूर्ण हैं। अंग्रेज़ी भावना-प्रधान 
नाटकों से प्रभावित होकर उन्होंने कई स्थलों पर नाटक के नैतिक उदं श्य की विशद 
व्याख्या की है। इस काल में फ्रांस और जर्मनी में ऐसे नाटक बड़ी संख्या में लिखे जा 
रहे थे जिनमें नैतिकता पर विशेष आग्रह था । डिडरॉट ने “सीरियस कॉमडी” श्रर्यात्‌ 
गंभीर सुखान्त-नाटकों की विवेचना में वत्ताया है कि ऐसी रचनाओं का प्रमुख प्रयोजन 
है प्रेक्षकों तथा पाठकों का नेतिक स्तर ऊँचा करना । इसके श्रतिरिक्त उन्होंने कठोर 
नव-बलासिकीय नियमों को उनके विशुद्ध रूप में स्वीकार नहीं किया है । 


सन्‌ १७६७ से लेकर १७६६ तक प्रसिद्ध जमेंन लेखक तथा झआलोचक लेपिंग 
से अपने हैम्वर्ग नाट्य-शास्त्र की रचना की। कुछ वातों में यह रचना अत्यधिक 
महत्त्वपूर्ण है। मुलत: लेसिंग अरस्तू का अनुयायी है। फ्रांसीसी नवनलासिकरीय 
विचार-शैली को उसने पूर्ण रूप से अस्वीकार करके भ्ररस्तु के नाट्य-श्षास्त्र को मुल्यां- 
कन का अन्तिम मापदण्ड माना है. किन्तु साथ ही साथ वह अपने युग के भावना- 
प्रधान नैतिक आद्शों से भी गहराई तक प्रभावित हुआ था | भ्रतः नैतिकत्ता की बात 
वार-वार उठाई गई है और ऐसे नाटकों की प्रशंसा की गई है जिसमें नायक अपने 
नैतिक तथा घामिक विद्वासों के लिये आ्रात्म-बलिदान करता है | लेसिंग सहज जीवन 
और सहज प्रतिभा के समर्थक थे, कदाचित्‌ इसीलिये शेवसपियर के नाटक उनको 
कदापि अप्रिय नहीं हैं | शेक्सपियर की आलोचना उन्होंने अरस्तू के सिद्धान्तों के 
आधार पर करते हुए उनका समर्थन किया है। हैम्वर्ग की राष्ट्रीय रंगशाला में 
अभिनीत नाटकों की आलोचना के रूप में लेसिंग का जगद्विख्यात नाद्य-शास्त्र लिखा 
गया है। भतएव सिद्धान्त-निरूपण के साथ उसमें सर्देव व्यावहारिकता का पुट 
मिलता है। लेसिंग ने नितान्त नवीन नियमों की स्थापना तो नहीं की है किन्तु उसके 
कथन श्त्यन्त विवेकपूर्णो श्लौर संतुलित हैं अत: श्रन्तिम मृल्यांकन में नाट्य-झास्त्र के 
विकास-क्रम में उसका सम्मानपूर्ण स्थान है । 


जमेंनी में शिलर और ग्रेटे के विचारों में प्राचीन और सवीन का सम्मिश्रण 
मिलता हैँ। शिलर ने अपने नाटक “द रावर' की भूमिक्का में एक नवीन प्रकार के वाटक 
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की कल्पना उपस्थित की जिसमें वर्णेनात्मक तथा नाटकीय विशेषताश्ों का साथ-साथ 
समावेश -था । उस नाटक के पात्र स्वगतत भाषण द्वारा आत्म-प्रकाशन करते हैं । 
ट्रेंजडी पर अपने अत्यन्त गम्भीर विचार शिलर ने झरस्तू की परम्परागत शैली पर 
प्रकाशित किये हैं; तब भी विवेचन के ढंग में पर्याप्त मौलिकता है । यही बात गरेटे के 
भी सम्बन्ध में सत्य है।शिलर भौर गेटे काव्य-मर्मज्ञ थे। अतः उन्होंने अनेक 
चमत्कारपुणं बातें कहों हैं यथा वर्श॑नात्मक काव्य नवीन को प्राचीन, तथा नाटक 
प्राचीन को नवीन वनाता है। दोनों विचारकों ने मुक्तक तथा नाटक के भेद को 
अत्यन्त सुन्दर ढंग से व्यक्त किया है । मुक्तक हमारी मानसिक अवस्था का सीधा 
प्रकाशन है किन्तु नाठक में हमारी मनोवृत्तियाँ किया के माध्यम से व्यक्त होती हैं । 
शिलर और गेटे के पश्चात्‌ जमंनी, फ्रांस, इंगलेंड सर्वत्र साहित्य में रोमानी विशेष- 
ताभ्रों का प्रचार वढ़ा। जर्मन आचाये इलेगल आदि ने नाठकों के लेखन तथा 
मूल्यांकन के लिये नवीन सिद्धान्तों की घोषणा की । ये सभी शेक्सपियर की रचनाओं 
से प्रभावित हुए थे । अत: उन्हीं का श्रादर्श इन लोगों ने प्रसारित करना चाहा। 
रोमानी नाट्य-शास्त्र की सबसे उम्र स्वर में घोषणा करने वाले फ्रांसीसी कवि और 
लेखक विक्टर ह्यूगो ये। उनके स्वरचित क्रामवेल नाठक की भूमिका रोमानी 
सिद्धान्तों का घोषणा-पत्र मानी जाती है | विक्टर ह्यगो का मत था कि समय और 
परिस्थितियों में परिवर्तत के साथ-साथ काव्य-रूपों का आदश्श भी अवश्य बदलता 
है। भ्रतः उन्नीसतरीं शताब्दी में युवानी नाटकों की परम्परा को अपरिवर्तंतीय मानना 
मू्खता थी । नवीन रोमानी नाठकों में जीवन का अधिक सम्यकू, सजीव औौर सच्चा 
निरूपण मिलता है । इस बात पर ह्यगो ने बल दिया है। अंग्रेज नाट्य-आलोचकों 
में कोलरिज गाम्मीयं और मौलिकता के विचार से सर्वोपरि थे । शेक्सपियर के नाटकों 
के सम्बन्ध में उनके विचार अत्यन्त मामिक हैं। उन्होंने क्रमबद्ध रीति से नाटकों के 
सम्बन्ध में कोई सिद्धान्त-निरूपण नहीं किया है | तथापि उनके लेखों में विखरे हुए 
कथन भ्रत्यल्त विचारणीय हैं । उदाहरणार्थ उन्होंने 'लिविग सस्पेन्सन श्रॉफ डिसबिलीफ़' 
अर्थात्‌ श्रविश्वास के स्वैच्छूक भवरोध की वात लिखी है जो नाटकीय-श्रांति के 
महत्वपूर्ण सिद्धान्त का आधार मानी गयी है। लैम्ब की आलोचना मुख्यतः व्याव- 
हारिक है । हैजलिट ने भी कवियों और नाट्य-रचयिताओों तथा उनकी कहृतियों का 
मूल्यांकन किया है किन्तु यत्र-त्त्र ऐसे कथन भी मिलते हैं जिनका सैद्धांन्तिक मूल्य 
भी है यथा उनका यह कथन कि कामेडी के विशाल स्तम्भों पर सुसंस्कृत समाज को 
भ्राश्नय मिलता है । आगे चल कर मेरेडिथ और वर्गसाँ ने इसी विचार को भअभ्रधिक 
स्फुट किया | यहाँ उन दाशंनिकों के भी बारे में कुछ कह देना आवश्यक है जिन्होंने 
नाठकों से सम्बन्धित प्रइनों पर इस युग में विचार किया । कान्‍्ट, हीगेल, शापेनहावर, 
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इत्यादि जमेन दाईनिकों ने अपने सौन्दये-शास्त्र के विवेचन के अन्तर्गत ट्रेजडी भौर 
कामेडी के मूलभूत सिद्धान्तों पर प्रकाश डाला । इनमें होगेल विशेष उल्लेखनीय है । 
अरस्तू के उपरान्त उनकी ट्रे जडी की व्याख्या सर्वाधिक महत्व रखती है और किसी 
अंश में अरस्तु के विचारों में जो अभाव रह गये थे उनको पूर्ति करती है | नैतिक-तत्त्व 
के आत्म-विभाजन और श्रन्तढ॑न्द्ध की वात सबसे पहले हीग्रेल ने ही कही थी तदुपरान्त 
इस सिद्धान्त पर पर्याप्त विचार हुम्ना है और उसे सर्वत्र मान्यता मिली है।जित 
विद्वानों का हमने भ्रभी उल्लेख किया है वे मूख्यतः दाशेनिक थे शोर उन्होंने नाठकों 
के सम्बन्ध में जो कुछ लिखा है वह दर्शन और सौन्दर्य-शास्त्र के संदर्भ में ही लिखा 
है । भ्रतः उसके वारे में कुछ अधिक कहना श्रावश्यक नहीं प्रतीत होता । 


उन्नीसवीं शताब्दी के प्रथम श्रर्दधाश में यूरोप के प्रायः सभी देक्षों में रंगशाला 
और नाद्य-प्रदर्शन हासोन्मरुख थे । जनता की अभिरुचि भी विह्लल हो गई थी भर 
इसी लिये उच्चकोटि के नाटकों की रचना और प्रदर्शन को प्रोत्साहन नहीं मिलता 
था । कोलरिज, हैज॒लिट, लैम्व, इलेगल प्रभुति आलोचकों ने प्राचीन साट्य-साहित्य पर 
एक नवीन सिरे से विचार किया है। जैसा हम अभी कह चुके हैँ, दूसरी कोटि में वे 
पण्डित और आचाय॑ झाते हैं जिनका मुख्य प्रयोजन दर्शन से था श्रौर जिन्होंने भ्रपने 
दाशंनिक मत के परिपोषण के लिये नाठकों पर विचार किया है «डव्तीसवीं शताब्दी 


कक हक लिन 2 अलप्लसि कल मकर कसरत लय 
अपनाई गई । ,फ्रांसीसी लेखक इस 
धात को लेकर दो विभिन्‍न मतों में बट गये | एक दल के नेता थे _सार्सी--जिन्‍होने 
_चमत्कारपूर्ण घटनाओं को लेकर सुनिमित चाटकों का प्रवल्ल समर्थन किया। दूसरी 


““भोड, ड्यूमास, फिल्स, ज्ोला आदि ने सामाजिक समस्याझ्रों को विपय बना कर मास, फिल्स, ज्ोला आदि ने सामाजिक समस्यात्रों. 
यथार्थवादी नाटकों की नवीन परंपरा स्थापित की । “इसी परम्परा में इब्सत, स्ट्रडकं में इब्सन ॥ 


वा वनोडेशा भादि आते हैं। वनोडेशा ने अपने वहुसंख्यक निवन्धों श्रौर भूमिकाओ्रों 
में रोमानी विचारधारा श्ौर सुनिरमित नाटकों को लिखने की प्रथा को एक साथ 
चुनौती दी | उन्होंने नाटकों को केवल आनन्द की वस्तु न मानकर नादय-रचयिताझं 
को सामाजिक श्रम्युत्यान के लिये ज़िम्मेदार वनाया । यूरोप के सभी देझ्ञों में प्रायः 
आज तक यथार्थवादी नाठकों का प्रचलन हुआ है । एक दूसरी परम्परा भी जीवित है 
जिसका मूलस्नोत कोलरिज, तथा इलेगल के विचारों में मिलता है। वैगनर, 
मेटरलिक, टी० एस० ईलियद आदि के लेखों में काव्यात्मक प्रतीकवादी प्रणाली 
की नाट्य-रचना का समर्थन है | यूरोप तथा अमरीका के अभिव्यञ्जनावादी नाटक 
भी इसी परम्परा से सम्बद्ध हें। इस भाँति इस समय यूरोप के नाद्य-साहित्य में 


पाट्य-सिद्धान्त [ १३२५ 


यथार्थवादी भ्रौर कात्यात्मक नाटकों के समर्थकों के दो विभिन्‍न सम्प्रदाय हैं जिनकी 
तह में दो विभिन्‍न सिद्धान्त हैं और अलग-अलग विचारधाराएँ मिलती हैं । 


नाट्य-सिद्धान्त की दृष्टि से कुछ विशिष्ट विचारकों का उल्लेख आवश्यक है । 

बर्गसाँ के कामेडी और हास्य से सम्बन्धित विचार अत्यन्त महत्त्वपुर्णो हैं। हम कह 
सकते हैं कि वे उतने ही महत्त्वपूर्ण है जितने हीगेल के ट्रेजडी से सम्बन्ध रखने वाले 
सिद्धान्त । वर्ग्साँ का दृष्टिकोण दाशेनिक है और उनका विश्लेषण अत्यन्त चमत्कार- 
पूर्ण । उनके मतानुसार सुखान्त नाटकों में हास्य तीन तथ्यों पर निर्भर- रहता है; 
हँसने वाले में सहानुभूति की कमी, जो हास्य का विपय है उसमें सामाजिक साहचर्य 
की अयोग्यता तया नाठक में समाविष्ट सम्पूर्ण जीवन-व्यवस्था में जीवन्त उपकरणों 
का अभाव और यन्त्रवत्‌ आचरण की प्रवृत्ति। एक दूसरे फ्रांसीसी थे ब्ननेटियर 
जिल्होंने अपने सुविर्यात नाट्य-नियम का निर्माण उन्नीसवीं शताब्दी के समाप्त होने 
के कुछ पूर्व किया । उनकी धारणा है कि नाटकों का आविर्भाव नायक की इच्छा-शक्ति 
और परिस्थितियों के संघर्ष से ही होता है। इस दन्द्र में जव नायक की इच्छा 
विजयिनी होती है तब कॉमेडी की सृष्टि होती हैं और जब संघपं में नायक विजित 
होकर विनष्ट होता है तब ट्रंजडी का सूच्रपात होता है ! तत्कालीन अग्रेज़ लेखक 
एवं नांद्य-कला के मर्मज्ञ आचाये विलियम आर्थर ने ब्रुनेटियर के मत का खण्डन 
किया। ब्ुनेटियर का सिद्धान्त कुछ नियमों पर लागू होता है किन्तु उसके सहारे हम 
सभी नाठकों की व्याख्या नहीं कर सकते हैं। अतएव श्रार्थर ने इस मत का प्रति- 
पादन किया कि प्रत्येक नाटक में निरन्तर आने वाली जटिल परिस्थितियों की एक 
आखला! बनती है और इसीलिये उनकी रोचकता आद्योपान्त बनी रहती है । आर र 
की “प्ले मेकिंग ” नामक पुस्तक नाद्य-निर्माण-पद्धति के विषय पर एक श्रद्धितीय 
पुस्तक है । उसी विषय पर उस्नीसवीं शताब्दी में जर्मेम लेखक फेटाख ने “द देकनीक 
आफ ड्रामा” नामक विशिष्ट ग्रन्थ लिखा था जो जमेंनी में ही नहीं सारे युरोप में 
लोकप्रिय हुआ । वर्तमान शताब्दी में नादय-शास्त्र के कंतिपय पण्डितों ने नाट्य- 
आलोचना में रंगशाला और अभिनय को अधिक महत्त्व दिया है। उनका मत है कि 
नाटक के समस्त प्रभाव को हम प्र क्षागृह में ही ग्रहण कर सकते हैं । इस संप्रदाय के 
अनुयायियों की संख्या वहुत बड़ो है । अतः केलव उदाहरणार्थ हम गॉडंन क्रेग, 
स्टेनलेवेस्की, प्रेनविली वार्केर, ऐशले ड्यूक, एलर्डाइस निकल आदि के नामों का 
उल्लेख कर सकते हैं । इनकी विपरीत विचार-धारा का अग्रणी हम क्रोचे को मान 
सकते हैं. जिनके सौंदयं-शास्त्र में सुस्पष्ट तथा सहजबोध ही कला के वैद्विष्ट्य-ग्रहण 
की चरम-परिणति है । इसीलिये उनके प्रमुख अनुयायी स्विनवर्न कां कथन है कि 
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नाटकों के लिये रंगशाला की आवश्यकता नहीं है | उनका अभिनय तो अ्रन्तकरण 
की रंगशाला में होता है । 

नादय-समीक्षा तथा नाट्य-झारत्र की वर्तमान अवस्था कुछ उलभी हुईनी 
है | मतमतान्तरों के प्रचार के कारण सारे यूरोप में एक सुस्पष्ट नाट्य-परम्परा का 
ढूँढ निकालना कठित है। फलत: समृद्धि और वैविध्य के लक्षण तो परिलक्षित 
होते हैं किन्तु सवेमान्य मौलिक सिद्धान्तों का आज अभाव है । 

अतः नाद्य-आास्त्र के समुचित विकास के लिये यह आवश्यक हो गया है कि 
यूरोप के सम्पूर्ण नाट्य-साहित्य पर विचार करने के उपरान्त सर्वमान्य सिद्धान्त निर्धारित 
किये जायें | प्री० एलर्डाइस निकल ने इसी वात को अत्यन्त सुन्दर ढंग से व्यक्त 
किया है | उनका कहता है कि यूरोपीय नाट्य-आस्त्र के क्षेत्र में अभी बहुत कुछ 
करना वाकी है। हम उस दिन की प्रतीक्षा में हैं जब कोई एक ऐसा महाद्‌ आचार्य 
उत्पन्त होगा जो सारे यूरोपीय नादय-आास्त्र के लिये उतना ही मौलिक और महत्त्त- 
पूर्ण कार्य करेगा जैसा आज से प्रायः ढाई हज़ार वर्ष पूर्व अरस्तू ने यूनानी नादब- 
शास्त्र के लिये किया था| 
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पाइचात्य चाटक-कला के सिद्धान्त 
--भ्री श्रमरनाथ जोहरोी 
थ्येटर आफ़ डायोनिसस' 


नाटक का प्रादुर्भाव यूरोप में सर्वप्रथम यूनाव देश में हुआ ॥ श्तः नाटक- 
कला के सिद्धान्त भी सर्वप्रथम वहीं सूत्रवद्ध हुये, और यह स्वाभाविक भी था । 


प्राच्चीन यूनान के लोग अपने देवता डायोनिसस का पूजन बड़े आनन्द और 
उल्लास से करते थे | डायोनिसस भ्रथवा वैकस शराब का देवता था; शारीरिक 
आनन्द और स्फूर्ति का देने वाला था, शोक और चिन्ता का हरने वाला था। वह 
शत्रुक्षय देवता था | किवदन्ती के अनुसार, उसने भारत तथा एशिया के विभिन्‍न 
प्रदेशों का भ्रमण किया था और वहाँ अपनी पूजा स्थापित की थी । यूनान लोग 
उसके दिव्य-लोक में जाने का स्वप्न देखते थे जहाँ उसके प्याले से उनके समस्त दुखों 
का शमन हो सकता था| डायोनिसस के पूजव-समारोह वसन्त के दिनों में एथैेन्स 
तथा ऐटिका के नर-तारियों को नया जीवन प्रदान करते थे । 


डायोनिसस की प्रतिष्ठा में जो कोरस अथवा समूह-गान होते थे, उनसे नाटक 
का जन्म हुआ । ट्रेजडी का श्र्थ है 'गोट साँगः अथवा “अज-गान, क्योंकि उस 
समारोह में बकरे की वलि दी जाती-थी । कामेडी का श्रर्थ है ग्राम-गीत, और इसमें 
आमोद-प्रमोद का प्राधान्य होता था। छठी शताब्दी ई० पू० में जब भारत में 
महात्मा बुद्ध अपने नये धर्म का प्रचार कर रहे थे, उस समय यूनान में थैस्पिस 
नामक व्यक्ति ने कोरस में एक परिवर्ततव किया : उसमें वार्तालाप का समावेश कर 
दिया । जनता ने अपने देवता के कृत्यों को अभिनयात्मक ढेग से देखा, उसे सराहा 
उसके द्वारा अपने देवता की कथायें अधिक साकार एवं चित्रात्मक रूप से देखीं और 
साहित्य में एक नये प्रकार का जन्म हुआ । 


दूजडी के अभिनय के लिये प्रसिद्ध 'थ्येटर आफ़ डायोनिसस” का निर्माण 
५०० ई० पू० में हुआ | यह एथेन्स के ऐक्रोपोलिस नामक पर्वत के चरणों में स्थित 
धा। यह अ्र्धवृत्ताकार था और ऊपर से खुला था| दर्शकों की सीटों की पंक्तियाँ 
एक के ऊपर एक चट्टानें काठ-काट कर बनाई गई थीं । रंगमंच पत्थर का बता था भौर 


१३८ ] सेठ गोविन्ददास झ्भिनन्दन-पग्रन्य 


उसके पीछे एक ऊँची दीवार थी। दर्शकों को संख्या २५ से ३० हजार तक होती 
थी। मुख्य स्टेज के मध्य में ठीक सामने एक नीचा अद्धंवृत्ताकार स्टेज और होता 
था जिसे भाकंस्ट्रा कहते थे। इसके मध्य में डायोनिसस की वेदी होती थी जिसके 
चारों ओर नृत्य होते थे । इस वेदी के पास की सीटें संगमरमर की थीं जो पुजारियों 
भौर मैजिस्ट्रेटों के लिए सुरक्षित होती थीं। वेदी के ठीक नीचे डायोनिसस का 
पुजारी बैठता था । उसके दाईं ओर सूर्य देवता एपोलो का पुजारी और बाईं प्रोर 
नगर देवता 'ज़्यूस पोलियस' का आसन होता था । नृत्य ओर संगीत के इस पूजन- 
समारोह में यूनान देवताश्रों एवं महापुरुषों का जीवन-चरित दिखाया जाता था। 


वास्तव में जहाँ तक घामिक भावनाम्रों का सम्बन्ध है यह समारोह हमारी 
रामलीला से भ्रधिक भिन्‍न नहीं होते थे । श्रन्तर केवल इतना था कि हमारे समारोह 
ग्राम के वाहर किसी छुले मंदान में श्रस्थायी साधनों द्वारा होते- थे, और भभिनय के 
कला-पक्ष को बिल्कुल भुला दिया जाता था; यूनान में यह समारोह एक निश्चित 
थ्येटर में होते थे। कालान्तर में युनान के महान नाटककारों ने अपने देश की इन 
गाथाओ्रों को भ्रत्यन्त सुन्दर नाठकों में मुथा जिनका भ्रभिनय दक्ष कलाकार करते थे। 
परिणाम यह हुआ कि भारत में कोई राष्ट्रीय रंगमंच नहीं वन पाया भ्रौर यूरोप में 
छठी शताब्दी ई० पु० में ही स्थायी राष्ट्रीय रंगमंच की परम्परा प्रचलित हो गई। 


अरस्तू के सिद्धान्त 


५०० ई० पू० से ४०० ई० पू० तक का सौ वर्ष का समय यूनानी नाटक के 
इतिहास में अत्यन्त महत्त्वपूर्ण है क्योंकि प्राचीन यूनान के तीन महान्‌ नाटककार 
एस्कीलस, सोफ़ोक्लीज़् श्रौर यूरीपाइडीज़ इसी काल में हुए | अरस्तु ने जब 
लगभग ३३० ई० पू० में अ्रपनी प्रसिद्ध पुस्तक 'पोइडिक्स' की रचना की, उस समय 
उसके सामने इन नाटककारों की रचनाये थीं जिनके आधार पर उसने नाठक-कला के 
दिद्धान्तों का प्रतिपादन किया। संक्षेप में, श्ररस्तू के सिद्धान्त इस प्रकार हैं : 


१. ललित कला मानव मस्तिष्क की एक स्वाघीन कृति है। उसका कोई 
घामिक, राजनीतिक, शिक्षात्मक एवं नैतिक उद्देश्य नहीं होता । 


२. प्रत्येक कलाकृति प्रकृतिगत वस्तु श्रथवा घटना भ्रथवा भावना की प्नुकृति 
होती है, प्रतीकात्मक श्रभिव्यक्ति नहीं । शब्द वस्तुप्रों के प्रतीक होते हैं, किन्तु 
मानसिक चित्र प्रतीक नहीं होते । वे तो मस्तिष्क में उस वस्तु का आ्राकार बना देते 
हैं। वस्तु का दृष्टि से लोप हो जाने पर भी उसका चित्र मस्तिष्क में रहता है। यह 
“चित्र प्रत्येक व्यक्ति के मस्तिष्क में भिन्न होता है शौर उसकी इन्द्रियों की शक्ति एवं 
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भ्रम्यास पर आश्रित होता है। सर्वोच्च प्रकार की भ्रनुकरणात्मक कल---अर्थात्‌ कविता 
एवं नाटक--मानव-जीवन के सर्वव्यापी एवं स्थायी तत्त्वों की अ्रभिव्यक्ति करती है। 
साधारण चस्तुयें अथवा का शअपूर्णो हैं परन्तु उनके श्रपूर्ण रूप में हो उनका रूप 
छिपा रहता है । कलाकृति द्वारा कलाकार वस्तुओं अथवा मानव-व्यापारों के इस 
झादर्श रूप को दर्शक अथवा पाठक के सामने रखता है । 


३. काव्यगत सत्य साधारण सत्य भ्रथवा ऐतिहासिक सत्य से भिन्न होता है 
बयोंकि कविता झथवा नाटक में यह आवश्यक नहीं है कि उन्हीं बातों का चित्रण 
किया जाय जो सचमुच घटित होती हैं। नाठक किसी व्यक्ति की आझात्मकथा नहीं 
होता | वह कुछ विशेष व्यक्तियों द्वारा मानव के सम्भावित एवं सर्वेव्यापी कृत्यों का 
चित्रण करता है। 


४. कला का उद्देश्य शिक्षा देना नहीं, वरन्‌ एक उच्च प्रकार का शुद्ध 
भावनात्मक एवं वोद्धिक आनन्द प्रदान करना है। थ्येटर हॉल स्कूल का स्थान नहीं 
ले सकता | ट्रेजडी का झ्ादर्श नायक धाभिक श्थवा नैतिक दृष्टि से श्रादर्श नहीं होता, 
क्योंकि यदि ऐसा हो तो उसका पतन कैसे हो सकता है भौर उसके जीवन का अंत 
शोकपूर्ण कैसे हो सकता हैं ? टूं जिक आनन्द की उपलब्धि तभी हो सकती है जब हम 
एक साधारणत: भ्रच्छे व्यक्ति का अभिमान श्रथवा किसी अन्य नैतिक दुर्बलता के 
कारण पतन होते हुये देखें और उसे देख कर हमारे मन में करुणा एवं भय का उद्रेक 
हो | जब मन में विशुद्ध करुणा एवं भय का संचार होता है तव हमारी भावनायें भ्रपने 
झास-पास के वातावरण से ऊपर उठकर मानव का महान संघर्ष देखती हैं । इसके 
अवलोकन में जब हम तनन्‍्मय हो जाते हैं तव हमारी भावनाओं का रेचन (स्पात- 
87995) अथवा विशुद्धीकरण हो जाता है। 


५ रेचन अ्रथवा केथारसिस' का क्या अ्रथे है ? 


. झरस्तू के मतानुसार ट्रेजडी एक गम्भीर, पूर्ण, एवं महान कार्य की 
अनुकृति होती है । इसके भिन्न-भिन्न भागों का भाषा द्वारा कलात्मक झ्ंगार किया 
जाता है । इसका रूप क्वियात्मक अ्रथवा अभिनयात्मक होता है, वर्णनात्मक नहीं, और 
यह करुणा एवं भय का संचार करके हमारी भावनाश्रों का रेचन करती है । 


'रेचन' शब्द की व्याख्या ने शताव्दियों तक यूरोप के विद्वानों फो उलभाये 
रखा | उन्नीसवीं शताब्दी में डाक्टर वर्नेज ने इस शब्द को एक नई परिभाषा दी । 
बनेंज़ का मत है कि जिस प्रकार दवा शरीर के रोगों का शमन करती है, उसी प्रकार 
ट्रेंजडी भय और करुणा की भावनाश्रों को उकसा कर उनका शमन करती है भौर 
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हमें आत्मिक झ्ानन्द प्रदान करती है । थ्येटर में हमारी अ्रतृप्त मावनायें तृत्त हो जाती 
है । इस नियमित एवं नि३छल तृप्ति के द्वारा हमारा मानसिक संतुलन स्थापित हो 
जाता है। दूसरे शब्दों में ट्रेजडी एक प्रकार का होम्योपैथिक उपचार है जिसमें 
रोग का उसी के समान दवा से इलाज किया जाता है। हिपोक़ेट्स के अनुयायियों 
का मत है कि वास्तविक जीवन की भय और करुणा की भावनायें हमारे मस्तिप्क 
को बहुत बड़ा घक्का पहुँचाती है । ट्रंजडी द्वारा इन भावनाओं की विनाशक्क शक्ति 
कम हो जाती है शोर हमारा दृष्टिकोण श्रघिक व्यापक और संयत हो जाता है । 
उदाहरणार्थ, वास्तविक जीवन में क्रोध श्रयवा प्रतिशोष देखकर यह सम्मव है कि 
हमारे हृदय को वहुत बड़ा धक्का पहुँचे, किन्तु जब हम ट्रेजडी में ट्राय की विजय से 
लौटे हुये वीर ऐगरेमेम्नोन को उसकी पत्नी वलाइटैम्नैस्ट्रा हरा विष भरा प्याला भेंट 
करते हुये देखते हैं तो हम भयभीत हो जाते हैं । ऐगेम॑म्नीन के प्रति हमारी करुणा 
जाग्रत हो जाती है श्रौर हम वास्तविक जीवन की ऐसी घटनाञ्रों का श्रधिक मानसिक 
संतुलन के साथ सामना कर सकते हैं । 


६. ट्रेजडी का नायक अरस्तू के मतानुसार साधारण व्यवितयों से श्रधिक 
चरित्रवान एवं सुसंस्कृत होता है, परन्तु उसमें कोई न कोई नैतिक दुर्बलता होती है । 
वह साधारण स्तर से ऊँचा उठा होता है। वह राजकुमार श्रथवा उच्च वंश का 
व्यक्ति होता है । इसके दो लाभ हैं | एक तो महान व्यक्ति का पतन श्रधिक प्रभावो- 
त्पादक होता है । दूसरे, जब वह व्यक्ति हमारे स्तर से ऊँचा होता है तो हमें यह भय 
नहीं रहता कि उसकी-सी दुर्घटनायें हमारे साथ भी हो सकती हैं। जब हम अपने 
आप को उसके जीवन से विलग कर लेते हैँ, तव हमें आनन्द की उपलब्धि होती है। 
जब हम ईडिपस या ऐंटीगनी या हैमलेट के दुख-मरे जीवन की भाँकी देखते हैं, तो 
हमें यह भय नहीं रहता कि उनकी-सी विपत्तियाँ हमारे ऊपर भी पड़ सकती हैं। 
हमारी भावनाएँ हमारे स्वार्थी घेरे से ऊपर उठ जाती हैं और उनके दुखों में हम 
समानव-जीवन के दुखों का चित्र देखते हैं । हमारी संवेदना का वृत्त विस्तृत हो जाता 
है। जब व्यक्ति अपने सीमित अनुभवों से ऊपर उठ कर एक महान व्यक्ति का 'जीवन- 
चरित' देखता है तो उसकी स्वार्थों भावनाओं का रेचन अथवा परिष्कार हो जाता 
है। इस श्रथे में 'रेचन” का वात्पयं है कि वास्तविक वस्तुओं एवं हृश्यों को देख कर 
जो करुणा और भय होता है, उसमें से दुख को निकाल कर उसके स्थान पर ओोनन्द 
की उपलब्धि कराना । दुख स्वाथं से उत्पन्न होता है। कलाकृति के अ्रध्ययन एवं 
अवलोकन में स्वार्थ का ॒तिरोभाव हो जाता है श्रतः दुख का भी नाश हो जाता है। 


करुणा और भय की साधारणीकृत भावना से हमें कलात्मक आनन्द की अनुभूति 
होती है । 
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७, भ्ररस्तू मे कथा-वस्तु के संगठन पर बहुत बल दिया है। यह उसका 
प्रसिद्ध यूनिदी आफ़ ऐक्शन' का सिद्धान्त कहलाता है । इसके अनुसार नाटक का 
कथानक एक सम्पूर्ण इकाई होना चाहिये । उसमें भिन्नता एवं अनेकरूपता भी हो 
सकती है, परन्तु कुल मिला कर उसके विभिन्न अंग उसकी रचना में इस प्रकार 
पग्रलंकृत होने चाहिये कि उसका सम्पूर्ण प्रभाव नष्ट न हो । नाटक की विभिन्न घट- 
नायें 'कार्य-कारण-क्रम' सूत्र में बंधी होनी चाहिये। नाटक का आरम्भ और अंत 
तादकीय होना चाहिये । नाठक में बाहरी घटनाओं (जैसे भूतादि) का समावेश भी 
किया जा सक्षता है किन्तु वे घटनाएँ नाटक के कारण-क्रम का अंग बन जानी चाहिये । 
असम्बद्ध घटनाओं के संकलन से नाटक में अनेक रचना-सम्बन्धी दोप आा जाते हैं । 
नाटक की समस्त घटनाओं एवं उनके साथ-साथ चलने वाले नैतिक और अश्रान्तरिक 
संघर्ष को गति एक ही ध्येय की ओर होनी चाहिये, और नाटक का अंत उसके आरम्भ 
तथा विकास से इस प्रकार सम्बद्ध होना चाहिये कि अंत तक पहुँचते-पहुँचते दर्शक 
की तन्‍्मयता भंग न हो । 


यह सिद्धास्त बड़ा मामिक है। नाटक की धटनायें प्रत्यक्ष रूप से हमारे 
सम्मुख प्रस्तुत की जाती हैं ओर उसके पात्र इतने अधिक स्पष्ट और साकार होते हैं 
कि हम एकाग्रता के साथ. उनके परिवतंनशील भाग्य का हृद्य देखने में तन्‍्मय हो 
जाते हैं । ऐसी स्थिति में हम अनगेल, असंगत तया अनपेक्षित घटनाओं को देखना 
नहीं चाहते। इस कला-हृष्टि से अरस्तू का यूनिटी ऑफ़ ऐक्शन का सिद्धान्त 
अत्यन्त महत्वपूर्ण है । 


५. अरस्तू ने समय प्रथवा स्थान की अग्विति के विषय में कुछ नहीं कहा 
किन्तु यह विश्वास किया जाने लगा कि समय शौर स्थान की एकसूत्रता का विचार 
भी उसी ने दिया था। वास्तव में यूनानी चाटककार स्वयं इस बात का ध्यान रखते थे 
कि उनके घटनास्थल शीघ्रता के साथ न बदलें तथा नाठक में ऐसी घटनायें प्रदर्शित 
न की जायें जो अनेक वर्षों तक फैली हुई हों । जिस वाटक का उद्देश्य कुछ घंटों के 
लिये जनता का मनोरंजन करना था, उसमें ट्राय का दशवर्पीय युद्ध जिसमें अनेक 
महत्वपूर्ण घटनास्थल थे, नहीं दिखायो जा सकता था। वास्तव में समय तथा स्थान 
की भच्वितियाँ भी नाटक के लिये आवश्यक हैं परन्तु रोमन भर मध्ययुगीन आलोचकों 
ने जितना जोर इन पर दिया, उसके कारण इनकी सुन्दरता तो नष्ट हो गई, उल्टे 
नाटक-रचना में झनेक दोष श्राये जिसका प्रभाव नाटक की प्रगति पर घुरा पड़ा । 


६. कामेडी के विषय में अरस्तू का मत है कि वह्‌ एक निम्न प्रकार 
की कला है क्योंकि उसमें निम्त-कोटि के पात्रों का चित्रण होता है और उसका 
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उद्देश्य केवल दर्शकों को हँसाना होता है। इसके अतिरिक्त उसमें बनावटी चेहरे लगाये 
जाते हैं तथा अन्य प्रकार के प्रदर्शन किये जाते हैं जिनमें न कोई सुन्दरता होती है न 
कलात्मकता । ट्रेजडी के लेखक महान व्यक्ति होते हैं श्रौर समाज में श्रादर पाते 
हैं किन्तु कामेडी के लेखकों के नाम भी कोई नहीं जानता श्रौर कुछ समय पहले तक 
तो काम्रेडी के प्रदर्शन की आज्ञा भी नहीं थी । 


श्ररस्तू ने जब श्रपने नाटक-सिद्धान्त की रचना की, उस समय ट्रेजेडी के 
महान उदाहरण उसके सामने प्रस्तुत थे परन्तु कामेडी के क्षेत्र में उतनी उन्नति नहीं - 
हुई थी। ऐरिस्टोफेन्स के श्रतिरिक्त श्रन्य कोई उच्च-कोटि क्रा कामदीकार नहीं हुआा 
था। अरस्तू स्त्रय॑ं एक बहुत बड़ा दाशंनिक था । भत : उसने यदि कामेडी के 
साथ अन्याय किया तो इसमें आइचयं ही क्‍या है ? 


होरेस एवं मध्य-युगीन प्रवृत्तियाँ 


अरस्तू के लगभग ३०० वर्ष बाद रोमन कवि और झालोचक होरेस के 
अपनी पुस्तक “दी ऐपिसल हू दी पीसौस' की रचना की । यह ग्रन्थ 'पोइटिक्स' के 
समान मौलिक एवं चमत्कारपूर्णा नहीं है, परन्तु है बड़ा महत्त्वपुर्णा क्योंकि इसमे 
लगभग १२०० वर्ष तक ग्रूरोप की नाटक-कला को प्रभावित किया । 


होरेस के मूल सिद्धान्त इस प्रकार हैं:-- 


१. प्रत्येक नाटककार को परम्परा का पालन करना चाहिये। नायक का जो 
चित्र जनसाधारण के मस्तिष्क में है, उससे भिन्‍न चित्र नहीं बनाना चाहिये । यदि 
कोई नाटककार किसी पात्र को क्सी नवीन दृष्टिकोण से प्रस्तुत करना चाहता है, तो 
उसे वह दृष्टिकोण श्रन्त तक निभाना चाहिये | उदाहरणाये एकिलीज़ को फ़ुर्तीला 
कामुक, निर्देय झौर बुद्धिमान दिखाना चाहिये । इम्ी प्रकार मीडिया को एक भयंकर 
और भ्रजेय नारी के रूप में प्रस्तुत करना चाहिये । 


२. कुछ बातें मंच पर नहीं दिखाई जानी चाहिये क्योंकि उनसे वीभत्स वाता- 
वरण बनता है, भोौर उससे दर्शक का मन ग्लानि और घृणा से भर जाता है। 
मीडिया को स्टेज पर अपने पुत्रों का वध नहीं करना चाहिये । दुष्ट ऐट्रियस को स्टेज 
पर मनुष्य का मांस नहीं पकाना चाहिये । इसी प्रकार प्रौवनी का पक्षी बनना एवं 
कंडमस का सर्प बनना, यह ऐसी घटनाएँ हैं जो परदे के पीछे ही घटित होनी 
चाहिये । 
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३. नाटक पाँच भंकों में समाप्त हो जाना चाहिये । भ्रंक न इससे कम हों, न 
इससे अधिक । 


४, जब तक झनिवाये न हो, तब तक देवताओं को मंच पर नहीं आना 
चाहिये। 


५. प्रत्येक नाटककार को अपने सामने यूनानी नाटकों के नमूने रखने चाहिये । 


होरेस के सिद्धान्तों में नाटककार की मौलिक प्रतिभा को कोई स्थान नहीं दिया 
गया | कदाचित्‌ इसी कारण से शअथवा भअन्य कारणों से रोम में नाटक का उतना 
उत्कर्प नहीं हो पाया जिवना यूनान में हुआ था । समय के प्रवाह ने सैनेका के थोड़े से 
ट्रेजिक नाटक और प्लाटस और टैरेंस के फामिक नाटक शेप छोड़े है, और वे ही 
रोमन ड्रामा के प्रतिनिधि नाटक हैं । 


पाँचवीं शताब्दी से पन्द्रहवीं शताब्दी तक का एक हज़ार वर्ष का युग धार्मिक 
अन्धविश्वास, संघर्ष एवं झ्शान्ति का युग है । यह सभ्यताओं के संघर्ष का युग है। 
पुरानी रोमन सत्ता को यहूदी क्राइस्ट के घर्मं से लोहा लेना पड़ा। छताब्दियों तक 
रोम के राजाप्रों ने ईसाई धर्म का दमन किया, किन्तु वे अपने प्रय॒त्नों में सफल न हो 
सके । पुराने धर्मो की जड़ें खोखली हो चुकी थीं। लोगों को उनसे श्राष्यात्मिक संत्तोप 
नहीं प्राप्त होता था | इधर ईसाई धर्म उन्हें शान्ति भौर भ्रहिसा का संदेश देता था 
भौर ईसाई शहीद हँसते-हसते अपने धर्म के लिये भ्रपना बलिदान दे देते थे । छठी 
दताब्दी तक यूरोप के सभी देश ईसाई धर्म को स्वीकार कर चुके थे और रोमन 
कैथोलिक धर्म की विजय-पताका यूरोप की प्रत्येक राजधानी में फहराने लगी थी। 
धर्मान्धता के प्रारम्भिक दिनों में नाटक का बड़ा निरादर हुआ । नाटक को चर्च से 
टक्कर लेनी पड़ी श्रौर नगरों से नाटक का वहिष्कार हो गया | श्रव नाटक खेलने 
वालों की घुमवऊड़ कम्पनियाँ बन गई जो एक ग्राम से दूसरे ग्राम तथा एक नगर से 
दूसरे नगर भ्रमण करती थीं। इन कम्पनियों की सफलता से धवरा कर चर्च ने जनता 
को ग्राकपषित करने के लिये श्रपने यहाँ भी धामिक नाटकों की आज्ञा दे दी जिससे 
नाठक के विकास में बड़ी सहायता मिली । 


शेक्सपियर 


सोलहवीं शताब्दी में रिने्सा यानी ज्ञान का पुनरुत्थान हुआ । इस ग्रुग 
में लोग पुरानी विद्या की खोज में लग गये | यूनान भौर रोम के नाठकों का भ्रत्येक 
देशी भाषा में अनुवाद किया गया भौर वे सर्वसाधारण के सामने प्रस्तुत किये गये । 
देशी भाषाप्रों के प्रचलन के साथ-साथ मौलिक नाटक रचना भी प्रारम्भ हुई । सोल- 
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हवीं शताब्दी में इंगलैण्ड में शेवसपियर ने ट्रेजडी में और सत्रहवीं शताब्दी में फ्रांस में 
मोलियर ने कामेडी में नवीन क्रांति उत्पन्न की । 


शेक्सपीरियन ट्रेजडी के मूल सिद्धान्त ये हैं :--- 


१. शेवसपी रियन ट्रेजेडी एक व्यक्ति अर्थात्‌ नायक श्रथवा दो व्यक्तियों श्रर्घात्‌ 
नायक और नायिका के जीवन का चित्रण करती है | 'रोमियो एण्ड जूलियट', एंटमी 
एंड क्ल्योपैट्रा' जैसी प्रेम की ट्रेनडी में वायकु और नायिका का जीवन समान रूप से 
पाठकों का ध्यान श्राकपित करता है अ्रतः उनमें दो पात्रों की प्रमुखता अपेक्षित है । 
'किय लियर', 'मेकवेथ', झोयलो', 'हैमलेट', इन में हम एक ही नायक का 
मानसिक एवं जीवन-वृत्त देखते हैँ । इन उच्च कुल के व्यक्तियों पर विपत्ति आ्लाती है 
किन्तु यह विपत्ति आकाश से नहों हटती । ये तो नायक के ही किसी चरित्र-दोप के 
कारण उस पर श्राती है । नायक के भाग्य का प्रभाव समस्त राज्य श्थवा राष्ट्र पर 
पड़ता है । जब हम उसे सांसारिक वैभव के शिखर से नीचे गिर कर घूल में मिलते हुये 
देखते हैं तो हम मनुष्य की हीनता एवं दुर्वलता का दृश्य देख कर विस्मित हो 
जाते हैं । 


२ मनुप्य स्वयं अपने दुर्भाग्य का उत्तरदायी है। जब तक मनुष्य के मन में पाप 
” की प्रेरणा नहीं होती, तव तक वह पतन के मार्ग पर नहीं जाता । किन्तुं मानव-हृदय 
में जब एक वार पाप-वा सना उत्तन्न हो जाती है, तो वाहर की शक्तियाँ उसे सहायता 
देती हैं और पाप की ओर उसे अग्रसर करती हैं । यदि मैकवेथ को स्कॉटलेंड का राज- 
सिंहासन प्राप्त करने की आकांक्षा न होती, तो मार्ग में तीन डाइनें उसे न मिलतीं 
झौर उसके सामने उसकी महत्त्वाकांक्षा का स्वर्ण चित्र न रखतीं। वास्तव में ये 
डाइनें उसके हो पापी मन की वाद्य प्रतीक हैं । देवी शक्तियाँ मनुष्य के पाप-पुण्य पर 
आश्रित होती हैं, किन्तु पाप-पुण्व का निर्णय सनुष्य को स्वयं करना पड़ता है । 


३. शेक्सपीरियन ट्रेजडी में वह झक्ति, जो चायक के जीवन में उथल-पुथल 
उत्पन्न करती है श्रोर जिसके द्वारा उसे दुःख और मृत्यु भोगनी पड़ती है, कभी मंगल- 
भयी नहीं होती । व्यक्ति के समस्त शुभ गुण तथा शुमेच्छायें उसकी रक्षा नहीं कर 
सकते । रोमियो और जूलियट का प्रेम जन्म से ही अभिशाप है क्योंकि उसके ऊपर दो 
परिवारों के वेमनस्थ की काली छाया पड़ी हुई है । पाप-पूर्ण महत्त्वाकांक्षा, हेप तया 
वध द्वारा मैकवेथ के जीवन की कहानी का भरारम्भ होता है। मैकवेथ की समस्त 
वीरता ओर उसके सारे सदगुण उसे इस पाप-पंक से नहीं निकाल सकते । उसका 
नाश अवश्यम्भावी है । 


नादय-पिद्धान्त [ १४५ 
यूनानी एवं शेक्सपी रियन ट्रे जडी में भेद 


१. शेक्सपियर ने नाटक-रचना पुराने नाटककारों से सीखी थी जो अंग्रेज़ी 
भ्नुवाद में उसे उपलब्ध हो गये थे वर्योकि वैन जॉन्सन के अनुसार वह बहुत कम 
लेटिन जानता था और ग्रीक भाषा का उसका ज्ञान अत्यन्त अल्प था । उसने मोदे रूप 
से पुराने नाटककारों के मुख्य ढांचे का भ्रनुकरण किया किन्तु समय एवं अपनी व्यक्तिगत 
बुद्धि के झनुसारं उसने परिवर्तन भी किये । जैसा ऊपर लिखा जा चुका है। उसने 
अपने नायक को उच्च कुल का व्यक्ति हो बनाया । हैमलेट डेनमार्क का राजकुमार है, 
क्षिंग लियर इंगलेण्ड का राजा है। मेकवेथ भौर भोथैलो सेना-तायक हैं किन्तु शेक्स- 
पियर इससे प्रधिक आगे नहीं बढ़ा । उसके नायक व्यक्तिगत रूप से वीर हैं : वे किसी 
सिद्धान्त के प्रतीक नहीं हैं । इसके विपरीत सोफ़ोक्‍्लीज का प्रसिद्ध नाटक 'एंटीगनी' 
इब्सन के माटकों के समान समस्या-नाटक कहा जा सकता है, क्योंकि उसमें राजा 
क्रियन सांसारिक कानूनों का प्रतीक है और एंटीगनी एक ऐसे न्याय की प्रतीक है 
जो सांसारिक नियमों से ऊँचा है श्लौर जो सीधा हमारे हृदय को छूता है। 


२. शेक्सपियर ने वाहरी प्रतीकों का भी प्रयोग किया है जो थ्रूनानी ट्रेजडी 
में नहीं पाये जाते । श्राधुनिक नाटक में ऐसे प्रतीकों का बड़ा सबल प्रयोग मिलता 
है। चैखव का 'सी-गल', इब्सन का 'वाइल्ड डक, तिज का 'राइडर्‌स हू दी सी--- 
ये सब प्रतीकात्मक नाटक हैं। मेसफील्ड की 'ट्रेजडी आफ नैन! में भयंकर नाद 
करती हुईं समुद्र की लहरें ट्रेजडी की पृष्ठभूमि बनाती हैं । शेक्सपियर ने “मैकबेथ' 
में डाइनों को तथा 'हैमलेट' में राजकुमार के पिता के भूत को ट्रृंजडी का प्रतीक 
माना है । के 

हे नाठकों में भाग्य श्रलक्षित रूप से मुख्य पात्र का काम करता है। 
'ईडोपस” नामक नाटक में हम उस श्रभागे राजा का जीवन देखते हैँ जिसे भाग्य 
छत्रता है भौर जो श्रपनी समस्त शक्ति लगा कर भी भाग्य के ऊपर विजय नहीं प्राप्त 
कर सकता । यूनानी लोग भाग्यवादी थे श्रत: उनके नाठकों में यदि भाग्य प्रमुख स्थान 
ग्रहण करता है तो आश्चयं ही क्या है ? शेक्सपियर ने भाग्य को व्यापक नहीं माना । 
भाग्य 'आ्राकस्मिक घटना' वतकर उसके नाठकों में श्राता है, किन्तु उसके पात्रों का 
वन उन्हीं के चरित्र-दोप के कारण होता है, भार उन्हीं के चरित्र-दोप के कारण होता है, भाग्य के कारण नहीं। 'श्रोथेलो' की 
रूमाल वाली घटना, मंकवेथ में डंकन का मैकवेथ के महल में श्राकर ठहरना इत्यादि 


आ्राकस्मिक घटनायें हैँ किन्तु नाटक की प्रगति पर थोड़ा-बहुत प्रभाव अवश्य 
डालती हैं । | 


१४६ ] सैठ गोविन्ददास झभिनन्दन-म्रेल्थ 


४, शेवसपियर ने 'ड्रमेटिक आयरनी' का भी प्रयोग किया है किन्तु ऐसा केवल 
नाटक को सबल बनाने के लिये किया गया है। देवसपियर का आन्तरिक विश्वास 
इसमें नहीं हो सकता था । 'डुमेटिक आयरनी' का अर्थ है “पूर्वाभास”, भ्ौर इसके 
पीछे यूनानियों का यह विश्वास निहित है कि देवता मानव-जीवन का निणय पहिले से 
कर देते हैं भौर मनुष्य का वही भ्रन्त होता है जो वे मिश्चित करते हैं किन्तु कुछ घट- 
नाओों हारा उसे यह वात भासित हो जाती है। 'ओरोथैलो' ताटक में जिस रात को 
डैस्डैमोना का बध होता है, वह अपनी परिचारिका से कहती है : 'मेरी श्राँखें सुजला 
रही हैं, क्या मुझे रोता पड़ेगा ? वह नहीं जानती, किन्तु दर्शक जोनते हैं कि उसका 
अन्त समीप है ओर उसे रोना ही पड़ेगा। इसी प्रकार जुलियस सीज़र के वध से पहले 
रात को रोम में भयंकर उत्पात होते हें। उसी रात को सीज़र की पत्नी कैल्पुनिया 
तीन धार सोते-प्तोते चिल्ला उठती है : 'दौड़ो, चलो, वे सीज़र का वध कर रहे हैं । 


५. शेक्सपियर के नायकों में 'नायकोचित' महानता भी प्रचुर मात्रा में पाई 
जादी है । हम हैमलेट की साधुता श्रौर ईमानदारी देख कर उसके प्रति श्रद्धा से भर 
जाते हैं। हम जानते हैं कि यह व्यक्ति प्राण दे देगा, किन्तु कभी किसी को घोखा 
नहीं देगा । जब हम उसे विकट परिस्थितियों से जुकते हुए देखते हैं तो हम उसकी 
महानता के सम्मुख नत-मस्तक हो जाते हैं । ऐसा ही युनानी-नाटकों में भी है । भोरे- 
स्टीज़, ईडीपस, प्रोमिथियस--ये सव महान व्यक्ति हैं। यद्यपि इन नायकों के कर्म 
अत्यन्त जघन्य तथा क्र होते हैं, फिर भी इनकी महानता का चित्र इस प्रकार हमारे 
मस्तिष्क पर अंकित हो जाता है कि हमें इनसे सहानुभूति हो जाती है भ्ौर उनके 
पतन से हमें विशेष दुख होता है। अरस्तू के मतानुसार नायक श्रनजाने अपराध 
के कारण भी दुख भोगता है जैसा ईडीपस की कथा से विदित है | किन्तु दोक्सपियर 
इसे स्वीकार नद्दीं करता । उसके नायक तो श्रपन चरिच्र-दोष के कारण ही दुख 

॥ उठाते हैं । इससे उनके संघर्ष का हृश्य श्त्यन्त करुण एवं हृदयग्राही होता है। . 


ट्रजिक आनन्द 


ट्रेंजिक आनन्द के विपय में शोपेनहर का मत है कि मानव-जीवन एक दुख- 
भरी कहानी है । बुद्धिमान व्यक्ति मृत्यु से पहिले ही शान्ति प्राप्त करते हैं भौर जीवन 
के नश्वर झानन्द का परित्याग कर देते हैं। ट्रंजडी में जीवन के गम्भीर एवं दुखमय 
पक्ष का दिग्दशंन होता है, और ट्रंजडी देख कर लोग जीवन की हीनता और तुच्छता 
का अ्रनुभव करने लगते हैं। जब हम मनुष्यों का आपस में एवं भ्रज्ञात दाक्तियों के 
साथ संघपं देखते हैं, तो हम अवाक्‌ रह जाते हैं भौर मानव-जीवन से हमें विरक्ति 
हो जाती है । ऐसी स्थिति में हम परम शान्ति भौर झानन्द का अनुभव करते हैं । 


नाद्य-सिद्धान्त [ १४७ 


“लुकस का विचार है कि ट्रैेजेडी हमारे सम्मुख अनुभवों की 'दावत' प्रस्तुत 
करती है और हमें मानव-जीवन के कठिनतम क्षणों के अवलोकन का अवसर प्रदान 
करती है। ट्रेजंडी को देखकर हम कह उठते हैं--मानव भी कितना विचित्र है !! 
लुकस की परिभाषा श्रपूर्ण है क्योंकि विस्मय के साथ-साथ ट्रेजडी में हमें मानव के 
प्रयत्तों की हीनता का भी झनुभव होता है । 


“ शैली का विश्वास है कि दुख भौर सुख बहिनें हैं भौर दुख को देखकर हमें 
सुख की भनुभूति होती है । 


. कुछ भालोचकों का मत है कि ट्रेजडी देखकर हमारे हृदय में स्वयं अपने प्रति 
करुणा का उदय होता है। रंगमंच पर नाटककार के मस्तिष्क द्वारा निर्मित पात्रों से 
हम एकाकारिता स्थापित कर लेते हैं, किन्तु हम यह जानते हैं कि यह पात्र सचमुच 
के नहीं हैं और इनका दुख भी वास्तविक नहीं है | हम जानते हैं कि जिस पात्र ने 
झपने हृदय में तलवार भोंक कर श्रपनी हत्या को है, उसे वास्तव में कोई चोट नहीं 
लगी । यदि दुर्घटनावश उस पात्र के शरीर में तलवार से कोई सचमुच का घाव 
लग जाये, झौर हमें इस बात का पता चल जाये, तो हमारा आन्द कम हो जायेगा, 
रस में विध्न पड़ जायेगा । हम जानते हैं किये रंगमंच पर जो नाटक हो रहा है वह 
जीवन की कलात्मक अनुकृति हैं ओर उसे नाटककार से पृथक्‌ नहीं किया जा सकता 
हम कलाकार की प्रतिभा की प्रशंसा करते हैं भौर ट्रेजडी से भी आनन्द प्राप्त करते 
हैँ । इसके झतिरिक्त हम यह भी अनुभव करते हें कि हस उस समय उन पात्रों से 
अच्छी स्थिति में है और उनके दुख-सुख की झ्ालोचना कर सकते हैं । 


मोलियर 


सचहवीं शताब्दी में फ्रांस में कामेडी की आइचयंजनक उन्नति हुई। कामेडी 
, द्ारा-लेखक समाज अ्रथवा व्यक्ति के किसी दोष को हास्यपूर्णो ढंग से प्रस्तुत करता 
है । कामेडी और ट्रे जडी में दृष्टिकोण का अन्तर है । होरेस वालपोल ने कहा कि जो 
झादमी सोचता है, जीवन उसके लिये कामेडी है, जो अनुभव करता है, जीवन उसके 
लिये ट्रंजडी है, जो झादमी बौद्धिक उदासीनता के साथ जीवन का नाटक देखता है 
उसे मानव-जीवन व्यंग्यपुर्ण तथा अ्रसंगत कथा के समान प्रतीत होता है। वह जीवन 
को 'मूर्खो का त्योहार' समझ कर उसे हास्य-विनोद की सामग्री मात्र समझता है । 


बगेंसाँ का विचार है कि (१) हँसी श्रालोचनात्मक एवं सुधारात्मक 
होती है भौर (२) हँसी भावना के साथ विद्यमान नहीं रह सकती, क्‍योंकि यदि हमें 
किसी व्यक्ति से मोह होगा तो उसकी मूर्खताओों पर हम हँस नहीं सकते । कामेडी 


१४८ ] सैठ गोविन्ददास अभिनन्दन-्रश्य 


की इस परिभाषा का सव से सुन्दर उदाहरण हमें मोलियर के नाटकों में मिलता है। 
उसने समाज के ढोंग तथः दुर्वलताओों का सजीव किन्तु निर्देय चित्रण किया है। उसने 
अपने नाटकों में चर्च के पुजारियों तक् का उपहास क्रिया जिसका परिणाम यह हुम्ना 
कि जब उसकी मृत्यु हुई तो उसे बिना घामिक प्रार्थना के ही क्न्र में दफ़ताया गया | 
परन्तु मोलियर जीवन भर समाज के शत्रुओं से युद्ध करता रहा । 


श्र॒रस्तु ने कामेडी को निम्न-कोटि की कला बतलाया था। मोलियर ने 
अपनी पूरी शक्ति से इस सिद्धान्त का खंडन किया । अपने नाटक 'स्कूल फ़ॉर वाइब्ज़ 
क्रिटिसाइज्ड' के पात्र डोरेन्टीज़ के मुख से मोलियर ने कहलवाया 'कि स्टेज पर ऊँची- 
ऊंची भावताओं को शब्दों द्वारा व्यक्त करना सरल है, और यह भी सरल है कि 
अभिनेता काव्य में भाग्य को चुनौती दें, देवताओं पर दोप लगाये, भ्रौर सृष्टिउमें मानव 
की करुण स्थिति का चित्रण करे किन्तु यह कठिन है कि हम मनुष्य के छोटे-छोटे 
कार्यो में हास्य का तत्त्व देखें और मानव की दुर्वलताओं को स्टेज पर' इस प्रकार 
प्रदर्शित करें कि दशक को क्रोध न आकर हँसी श्राये । जब ट्रेजिक नाटककार एक 
महान नायक की रचना करता है तो वह उसका चित्र भ्रपनी कल्पना के सहारे बनाता 
है, किन्तु कामिक नाटककार को अपने निकट समाज में रहने वाले व्यक्तियों का हो 
चित्र उतारना पड़ता है। अ्रतः उसका कार्य ट्रेंजिक नाटककार के कार्य से भ्रधिक 
कठिन है । यदि उसका कंजूस नायक उस कंजूस व्यक्ति के समान नहीं है जो सचमुच 
समाज में रहता है भ्ौर यदि दद्चोंक दोनों में समानता नहीं देख पाते तो उनका 
कामिक आनन्द कम हो जायेगा । कामिक लेखक को हास्यपूर्ण होना चाहिये; क्योंकि 
भिन्न-भिन्न प्रकृति वाले हज़ारों दर्शकों को हँसाना साधारण वात नहीं है । भौर हँसाने 
की यह कला किसी प्रकार भी ट्रेजिक नाटक-कला से निम्ब-कोटि की 
नहीं है... .......---केला के नियम प्रत्येक कलाकार को स्वयं बनाने पढ़ते हैं 
विना अरस्तू भौर होरेस की सहायता के भो कलाकार सुन्दर कला की 
रचना कर सकता है। में जानना चाहूँगा कि रंगशाला में दंकों 
को प्रसन्न करना क्या सबसे महान कला नहीं है ? और क्या वह नाटक 
जो पूर्ण रूप से दर्शकों का मनोरंजन करता है, पुरंतः सफल नाटक नहीं है ? 
श्राप यह कहना चाहते हैं कि जनता जो अरस्तू और होरेस को नहीं जानती, मूर्ख 
है, और स्वयं निरंय नहीं कर सकती कि उसे किस वस्तु से आनन्द की उपलब्धि 
होती है ? 


'सारांश यह है कि यदि हम नियमों का पालन करके जनता का मनोरंजन नहीं 
कर सकते तो हमारे नियम ग़लत हैं ।* 


नाट्य-सिद्धान्त [ १४६ 


इन्सन 


उन्नीसवों शताब्दी में टी० डब्ल्यु० रांवटेंसन तया झआार्थर विंग पिनरो के प्रयत्न 
से आधुनिक नाठक का जन्म हुग्ना। किन्तु इन व्यक्तियों से श्रधिक प्रभावशाली - 
व्यक्तित्व नावें के वाटककार इब्पव का था । इब्पन के नाटक गुड़िया का घर, 'भूता', 
'हैडा गैबलर', 'समाज के स्तम्भ, 'जनता का शत्रु' इत्यादि जब श्ंगमंच पर आये तो 
लोगों ने उनमें एक नये व्यंग्य, एक नई शक्ति का अनुभव किया। स्त्रियों की मुक्ति, 
युवकों की स्वतन्त्रता आदि अनेक नए विचार लोगों को उसके नाटकों में मिले । कितु 
इन नवीन विचारों का प्रतिपादन मात्र ही इब्सन का ध्येय नहीं था | इब्सन ने समस्या 
नाटक प्रथवा ग्रह-सम्बन्धी नाटक अवश्य लिखे, किन्तु कलाकार होने के नाते, वह जैसा 
शा ने कहा था, ददाशंतिक समस्यात्रों में दिलचस्पी नहीं रखता था ।' उसे भ्रपने विचार 
नाठक के सचिे में ढालने थे, अतः वह अपने माध्यम की दु्बंलताओञों से ,भी सीमित था। 
इब्सन यथार्थवादी नाटक का जन्मदाता था, किन्तु इस यथार्थवादी नाटक की 
जड़ें शेक्सपियर के रोमैन्टिक नाटक तक पहुँचती थीं। समय बदल चुका था, 
होक्सपियर के नाटक का पतन हो चुका था, भौर इब्सन के लिये नये यथाथेवादी नाटक 
का मार्ग प्रशस्त था । किस्तु इस नये नाटक में “कार्य” अर्थात्‌ ऐक्शन एवं पात्र पर 
प्रत्यधिक जोर दिया गया था जिससे नाटक की रचना में एक प्रकार का भोंडापन झा गया 
जो भागे चलकर इस प्रकार के नाटक के पतन का हेतु बना । इब्सन ने स्वयं इस दोष 
को दूर करने का प्रयत्व किया । प्रत्येक नाटक में उसने एक नये रूप की रचना की । 
चूँकि इब्सन को कोई माडेल तैयार नहीं मिले थे, इसलिये उसका प्रयास इस कलात्मक 
क्षेत्र में भी प्रशंशनीय है। इब्सन को शेक्सपियर अथवा सोफ़ोक्लीज का स्थान तो नहीं 
दिया जा सकता, किस्तु उसने आधुनिक य्रुग में नाटक-कला की नई चेतना को जन्म 
दिया, इसमें कोई सन्देह नहीं। 


चेखव 


अपने नाठक 'सी-गल' में चैखव ने एक स्थान पर कहा है--आज का रंगमंच 
केवल दैनिक कार्यक्रम एवं पक्षपातपूर्ण विचारों का माध्यम रह गया है। पर्दा ऊपर 
उठता है भर इस पवित्र कला के पुजारी विजली की रोशनी में सामने पाते हैं । वे 
तीन दीवारों वाले कमरे में वेठ कर यह प्रदर्शित करते हैं कि मनुष्य /किस प्रकार खाते 
हैं, पीते हैँ, प्रेम करते हैं, जाकेट पहिनते हैं, इत्यादि । इस प्रदर्शन से एक सस्ती शिक्षा 
देने का प्रयत्त किया जाता है । जब वार-वार मेरे सामने यह चीज प्रस्तुत की जाती 
है तो में दूर भाग जाना चाहता हूँ । भ्राधुनिक युग में नया फ़ॉरमूला चाहिये जो हमारी 
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नई आ्रावश्यवात्ताश्ों की पूर्ति कर सके । झभौर झूस के कलाकार चैखव ने इस नये 
सिद्धान्त को दूढठने का प्रयास किया । 


चैखव इब्सन का भक्त था | वह सर्वसाधारण के दैनिक जीवन का चित्रण 
फरना चाहता था किस्तु समाज के दैनिक जीवन में उसे नैराश्य, धोखा, निर्दयता तथा 
हीनता ही दृष्टिगोचर होती थी । इसके भ्रतिरिक्त यथायंवादी कलाकार होते हुए उसे 
लोगों को साना खाते हुये, सिगरेट पीते हुये एवं साधारण बातचीत करते हुये दिखाना 
पड़ता था, ययपि वह इन साधारण व्यापारों में मी मानव-्जीवन के गहरे तत्त्व _ 
दर्शाने की चेष्टा करता था | चैसव ने नाठक की रूप-रचना बड़े सुन्दर ढंग से की। 
रूस में प्रतीकात्मक एवं प्रगतिशील नाटक को जन्म देने भ्रोर परिपुष्ट करने का श्रेय 
उसे दिया जा सकता है । 


वर्नाई शो और आधुनिक प्रवृत्तियाँ 


श्राधुनिक काल में यूरोप के सभी देशों में नई प्रवृत्तियाँ विद्यमान हैं। इब्सन 
में यह सिखाया था कि यदि नाटक झयनी झान्तरिक घझक्ति पर जीवित रहना चाहता 
है तो उसे मनुष्य की भावनाप्रों का प्रतिनिधित्व करना चाहिये भोर उन वातों का 
चित्रण करना चाहिये जो जनसाधारण के निकट हैं | इसका पहला प्रमाव यह हुग्ा 
नाटककार निम्नवर्ग के लोगों का चित्रण करने लगे | मिल के मज़दू र को भी द्वेजिक 
हीरो बनने का सौभाग्य प्राप्त हुआ | इस चित्रा में जीवन की जटिल समस्‍यायें भी 
प्रस्तुत की जाने लगीं । नाटककारों के विचार क्रांतिकारी थे । उन्होंने नाटक फी पुरानी 
साहित्यिक झपरेश्वा को, सामांजक दयील भौर शिट्टता को, एवं प्रचलित नेतिकता को 
ठुकरा दिया । माता-पिता का अ्रधिकार, रोमांटिक प्रेम, पूंजीवाद इत्यादि पुरानी 
परिपा्ियों में उन्हें श्रमेके दोष दिसाई दिये। शोपेनहर भौर फ्रायड ने सेक्स का 
भ्रध्ययन किया, जिससे स्त्री-पुरुषों के सम्बन्ध नये रूप में लोगों के सम्मुख प्रस्तुत किये 
गये । नाटककारों ने नगरों को बाहरी चमक-दमक के पीछे छिपे हुये दुः्स भोर 
दारिद्रथ को देखा भोर धभ्ाघुनिक सम्यता से भयभीत होकर मानव-कल्याण के स्वप्न 
देखने लगे । 


प्राधुनिक नाटक समस्या-माटक होते हैं भतः उनमें मानव के प्रान्तरिक संघर्ष 
पर भ्रधिक बल दिया जाता है। मनोविज्ञान के नये प्रनुसन्‍्धानों द्वारा इस अन्तमु खी 
प्रवृत्ति को प्रोत्साहन मिला इसके कारण झनेक नाटककार रहस्यवादी भोर प्रतीक- 
वादी वन गये । इसी प्रवृत्ति के कारण प्रनेक नाटकों में नायक का स्थान साधारण 
पुरुषों के रूप में भद्ृश्य शक्तियों ने ले लिया झायलेंण्ड में भी ध्येटर का पुनरुत्यान 


नाद्य-सिद्धान्त [ १५१ 


हुप्ना | डब्लू० बी० ईट्स, जिन्होंने रवीन्द्रयाथ ठाकुर का साहित्यिक परिचय यूरोप में 
कराया था, इस प्रगति के प्रवतेक थे। उन्होंने पुराने श्रायलेण्ड की परियों की कथाओं 
एवं अन्धविश्वासों को फिर से जीवित किया । इधर लंदन में मिस हार्नमैन के 
प्रयत्नों से रेपर्ट री थ्येटर की नींव पड़ी । इनके मूल सिद्धान्त ये थे : 


१. अभिनेता को सक्रिय रूप से वाटक की भात्मा का अद्भू वन जाना चाहिए । 


२. इस थ्येटर में कोई 'स्टार ऐक्टर” नहीं होता था । जो हैमलेट का पार्ट 
कर रहा है, सम्भव है कल वह एक साधारण व्यक्ति का पार्ट करे । प्रत्येक अभिनेता को 
झपनी योग्यता दिखाने का भ्रवसर दिया जाता था । 


३. इस थ्येटर में सीन बनाने वाले, पर्दे चित्रित करने वाले, वेश-विन्यास 
रचने वाले, रोशनी का प्रबन्ध करने वाले, इन सब की श्रलग-अलग आवश्यकता 
नहीं पड़ती थी । अभिनेता ही यह सब काम मिल-वाँट कर कर लेते थे । 


४. इसमें दशंकों की भीड़ से श्रधिक नाटक की कला पर जोर दिया जाता 
था। इसका ध्येय व्यापार नहीं, कला-सेवा था । 


झाघुनिक नाठक की दो मुख्य प्रवृत्तियाँ हें -यथार्थवाद एवं पुराने काव्यात्मक 
नाटक का पुनरुत्यान । इस युग के प्रमुख आलोचना-प्रन्थकारों में जर्मन हैटनर भ्रौर 
फ्रांस के सार्सी का नाम बहुत प्रसिद्ध है । हैटनर ने स्क्राइव के पड्यन्त्र-ताटक का 
विरोध किया और नाठक में गम्भीर संदेश' की स्थापना की सार्सी ने नाटक को शुद्ध 
कला के क्षेत्र से निकाल कर उसे जन-साधारण से सम्बद्ध कर दिया । उसने कहा कि 
विना दर्शकों के हंम नाटक की कल्पना भी नहीं कर सकते ॥ नाटक उपन्यास श्रथवा 
कविता के समान आराम-कुर्सी पर एकान्त में वेंठ कर पढ़ा नहीं जा सकता । अभिनेता 
ओर दर्शक--ये दो नाटक के अनिवाय॑ अंग हैं । स्ट्राइंडवर्ग ने पुराने रोमेटिक नाटक 
पर धावा बोल दिया और शभपने लेखों द्वारा अ्रभिव्यण्जनावाद के प्रचार में 
सहायता की । 


आधुनिक नाटक-कला के विकास में सबसे महत्त्वपूर्ण कार्य वर्नाडे शा का है । 
शा इब्सन का शिष्य था। उसमें प्रखर वौद्धिक शक्ति थी, जिसके साथ उसने अपनी 
अ्जन्न प्रवाहिनी कल्पना का समत्वय किया और आधुनिक युग के महान्‌ नाटकों की 
रचना की । लोग झशञाँ की उक्तियों को हास्यपूर्णा समक कर उनकी उपेक्षा करते थे 
किन्तु उनमें जीवन के गहरे तत्त्व छिपे रहते थे | शा ने कहा था, 'मेरा ढंग यह है कि 
में ग्रत्यधिक परिश्रम करके उचित बात मालुम कर लेता हूँ श्रौर फिर उसको - हंसी में 
कह देता हूँ किन्तु सवसे ्रधिक हँसी की बात यह है कि में वह हँसी की बात गम्भीर 
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हो कर बहता हूँ । था ने जान-यूक कर भ्रपने श्रापको विवृषक बना लिया भौर हसी 
श्र व्यंग्य के घस्प्रों द्वारा बुरे मकान, बुरी थिक्षा, मझदूरों की कठिनाइयाँ, समाज 
में प्रचतित भ्रष्टाचार इत्यादि दोपों पर भ्राक्रमणा फर दिया। था के हृदय में समाज- 
सुधार की चिनगारी प्रज्वलित थी भ्रोर उसे वाणी का बरदान प्राप्त था। इच्सन ने 
नाटक-रचना में जो नवीन भ्नुमव किये थे, उनसे वह बहुत प्रभावित हुप्रा घा। 
एव्सन के समान वह भी प्राद्शों भौर श्रादर्शवादियों के विरुद्ध था। वह जनता को 
भ्रच्छे! आदक्षों की गुलामी से मुक्त करना चाहता था । उसने अपने 'मैन एंड सुपरमैन' 
नामक नाठक में सर्वश्रयम 'जीवन-बल' भ्र्यात्‌ 'लाइफ़ फ़ोस का सिद्धान्त प्रतिपादित 
किया, जो वास्तव में ईएवर का ही वैज्ञानिक दा निक नाम था। टेगोर के जीवन- 
देवता के समान था का 'जीवन-वल' भी भ्रनंत शक्ति रखता है भौर शो का विश्वास 
है कि इसी जीवन-वल द्वारा मनुष्य का कल्याएं सम्भव हो सकता है , 


शा ने नाटक फो भाज के बहुमुखी एवं पेचीदा जीवन का प्रतिनिधि बनाया 
है । उसने प्रपने नाटहों में युनानी नाटककारों के रचना-कौशल एवं दोवसपियर की 
कोमल कल्पना का समन्वय करके यूरोप की नाटक-कला को बहुत ऊंचे श्रासन पर 
प्रतिष्ठित किया है । उसके नाटकों में वार्तालाप का अपूर्व चमत्कार पाया जाता है। 
लन्दन के थ्येटर में जिस दिन उसके नाटक 'सेंट जोन! का प्रदर्शन हुम्रा, उस दिन 
जनता अवाक्‌, विस्मित भ्रौर हतप्रम हो कर उसके पात्रों का वार्तालाप सुनती रही । 
इसके भतिरिक्त शा ने नाटक का रंगर्मच से भी गहरा सम्बन्ध स्थापित किया है। 
नाटक-कला के सिद्धान्तों के विकास में रंगमंच की प्रगति भ्राधुनिक युग की विद्येप 
देन है । रंगमंच जातियों के सामूहिक जीवन में प्राज भी उतना ही महत्त्वपूर्ण स्थान 
रखता है जितना वह डायोनिसस फे पूजन के युग में रखता था। श्ररस्तू से तैकर 
था तक सभी विचारकों ने इस तत्त्व को स्वीकार किया है) 
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पाइचात्य नाठकों सें चरिन्न-चित्रण 
->डा० लीलाघर गुप्त झर श्री जयकान्त मिञ्र 


जीवन के भ्रनुभवों से प्रभावित होकर प्रत्येक कलाकार श्रपने दृष्टिकोण को 
कलाऊतियों के द्वारा प्रकट करने एवं सहृदय पाठक, द्रष्टा या श्रोता तक पहुँचाने की 
चेष्ठा करता है । यही दृष्टिकोण उस कलाकार का सत्य है, उसके जीवन की खोज 
है, उत्तका जीवन-तत्त्व से साक्षात्कार है और उसका ज्ञान है। 


इसी जीवन-तत्त्व को वह कभी झ्रात्मिक रीति से, कभी श्रात्मिक-अनात्मिक 
मिश्रित रीति से और कभी अनात्मिक रीति से 'निवेदित' (कम्यूनिकेट) करता है । 
शुद्ध और मिश्रित अनात्मिक रीति से निवेदन करने की साहित्यिक प्रणालियों में 
नाटक, उपन्यास झोर महाकाव्य मुख्य हैँ । इनमें कथानक के सहारे चरित्रों का चित्रण 
करके ही कन्नाकार अपने दृष्टिकोण को साकार तथा मूर्तिमान करता है । 


इन तीनों में नाट्य-साहित्य चरित्र-चित्रण को सबसे श्रधिक महत्त्व देता है 
क्योंकि दूसरों का काम तो कथा-विस्तार, वर्णंन-सौष्ठव श्रौर विवेचना के सहारे भी 
होता है, नाटक का कुल कार्य पात्रों और अभिनथों हारा ही होता है। इसके अति- 
रिक्त नाठक को पात्रों द्वारा श्रभिनय कराने (अथवा कम से कम अभिनय की कल्पना 
करने) की श्रत्यन्त श्रावश्यकता होती है । जो कुछ कहना होता है उसे कलाकार पात्रों 
के चरित्र भर उसके विकास द्वारा ही व्यक्त कर सकता है । 


'इसलिए पात्रों का अध्ययन श्लौर उनके चरित्र-चित्रण की कुशलता नाटककार 
का सबसे महत्तवपुर्ण गुण होता है । युनान के महान्‌ विद्वान अरस्तू ने श्रपनी 
नाट्य-विवेचना में कथानक को चरित्र-चित्रण से श्रधिक महत्त्वपूर्ण माना है। किन्तु 
भ्राघुनिक सभी नाट्य-शास्त्रविद्‌ कहते हैं कि यह विचारधारा कम से कम नाटकों की 
दृष्टि से संगत नहीं है। कलाकार की जीवनानुभूति तथा उसके देश भर काल की 
परम्परा के अनुसार कभी चरित्र श्लौर कभी कथानक प्रमुख होता है। प्राचीन यूनान 
झौर मध्ययुगीय फ्रांस के नाटककार समष्टि को इतना महत्त्व देते थे कि उन्हें कथानक 
: को अ्रधिक झावश्यक मानना पड़ता था । इसके विपरीत श्ंग्रेज़ नाटककार साधारणतः 
चरित्र को हमेशा श्रधिक महत्त्व देते रहे हैं । उनके कथानक सस्तुलित, समन्वित या 
कटे-छेंटे नहीं होते किन्तु उनके चरित्रों का उत्त्वान श्रौर पतन, संघर्ष शौर 
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समन्त्रय अधिक जठिलता भौर कुशलतापूर्वक सम्पादित होता है । यहाँ तक कि वैनब्रा 
(एश्म57०्टॉ)) नामक भ्रठारहवीं शताब्दी के अंग्रेज नाटककार ने श्ररस्तू के 
बिलकुल प्रतिकूल सिद्धान्त प्रतिपादित करते हुए कहा है कि नाठकों में चरित्र का 
स्थान, मनोरंजन श्रौर दाश्निक सूक की दृष्टियों से कथानक से कहीं अधिक ऊँचा है। 
वास्तव में विश्व के नादय-साहित्य को ऐतिहासिक दृष्टि से देखने पर यही जान पड़ता 
है कि 'वाह्म-चरित्र' से “अन्तरवरित्र”' की भोर, 'क्थानक' से “चरित्र-चित्रण' की 
शोर प्रगति हो रही है । 


वात यह है कि कथानक, चरित्र-चित्रण, कथनोपकथन-शैली और ( मानसिक 
यथा वास्तविक) भ्रमिनय--सभी मिलकर नाटक रूपी कलाकृति का सृजन करते हैं। 
हाँ, विशिष्टता की दृष्टि से किसी धारणा व परिस्थिति-विश्ञेप में श्रथवा परम्परा- 
विशेष में कमी यह, कमी वह भ्रधिक महत्त्वपूर्ण होता है--म्रन्य अवशिष्ट वस्तुएँ 
उसी की सहायता करते हुए, सम्पूर्ण कलाकृंति को सफल बनाते हुए,| नाटककार के 
जीवन-रहस्य सम्बन्धी दृष्टिकोण का परिचय देते हैं । उदाहरणार्थ 'यदि हम एण्टनी 
झौर क्लियोपेट्रा की कहानी लें, तो देखेंगे कि शेक्सपियर, ड्राइडन ओर शा ने 
उसी कहानी को किस भाँति भपने-अपने दृष्टिकोणों को प्रकट करने का साधन बनाया 
है। शेक्सपियर ने जो चरित्र-चित्रण किया है उससे कितना भिन्न चरित्र-चित्रण 
दूसरों ने किया है, भोर कैसे वही कथा-वस्तु उनके विभिन्‍न जीवन के दृष्टिकोशों को 
प्रकट करती है--शेक्सपियर के पात्र अ्रदम्य एवं महान भावनाओं के प्रतीक हैं, 
ड्राइडन के पात्र कत्तेव्य और प्रेम के हूंघ आदर्शों के बीच पिस रहे हैं और शा के 
पात्र विचार-गाम्भीयं से दबे जाते हे । यदि कथानक ही महत्त्वपूर्व है तो शेक्सपियर 
ओर उसके पूर्ववर्ती नाटककार एक ही कथानक पर, एक ही दृष्टिकोरा से क्यों सफल 
और असफल हुए हैं ? भाषा शौर शैली की विशेषताओं से अधिक चरित्र-चित्रण की 
विशेषता हो निश्चयपुवंक छोक्‍्सपियर की सफलता का कारण है । कथानक का विशेष 
श्राकर्पषण भ्राजकल के नाटकों में कम होता जा रहा है--उसका महत्त्व जासूसी, 
रोमांचकारी ('मेलोड़ामा) प्रभृति-कलाकृतियों मांत्र में सीमित रह गया है। श्राज 
के कतिपय नाटकों (जैसे मेटरलिक के नाटकों) का श्राकर्पण मनुष्य की अन्‍्तरात्मा 
और मतोभावों मात्र की व्याख्या की ओर अधिक है उनमें कार्य (8८४00) 
अत्यन्त कम या नाठक प्रारम्म होने के पूर्व समाप्त हुआ रहता है । ये स्थैतिक नाटक 
कहलाते हैं (स्टैटिक ड्रामा) । 


पार्चात्य नाढकों के पात्रों का प्राच्य नाटकों जैसा ही वर्गीकरण किया जा 
सकेता है--नायक, नायिका, दुष्ट, विदूपक प्रभृति । कुछ पात्र ऐसे हें जो परम्परा- 
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भेद के कारण बहुत मिन्‍न दीख पड़ते हैं । जैसे, 'कोरत' (८0708) का काम 'सूच- 
धार-नटी' की तरह नाटक का झ्रायोजन करना, नाठक का स्वागत करके उसका 
उद्दे श्य बताना है; किन्तु दोनों के विकास झ्लोर नाटकीय योजना में शाकादश-पाताल 
का प्रन्तर है । सूत्रधार का कार्य नाटक के कधानक से एकदम पृथक्‌ होता है, उसका 
महत्त्व नाटक के विकास में क्रिचित्‌ भी नहीं होता है। इसके विपरीत 'कोरस' प्राचीन- 
काल के पूरे नाटक में रहता था और टिप्पणी क रता हुम्ला कथानक के काये में कुछ-कुछ 
भाग भी लेता था। आधुनिक काल में 'कोरस' का उपयोग लुप्त-प्राय हो गया है। 
किन्तु उसकी तटस्थता, नाटक विद्येप का लक्ष्य और नाट्य गत चरिष्रादिक रहस्यों 
का स्पष्टीकरण तथा निष्पक्ष विचार करने का उपयोग--भीड़ के दृढ्यों से, मुख्य 
पात्रातिरिक्त जन-साधारण के निरपेक्ष पात्रों के दृष्टिकोश से, किसी बुद्धिमान पात्र 
की दूरदशिता से, तथा किसी चिह्न या प्रतीक .(5५7070!) के द्वारा किया 
जाता है । 


सूक्ष्म दृष्टि से विचार करने से दीख पड़ेगा कि जीवन-तत्त्व का जो रूप चायक 
के चरित्र द्वारा व्यक्त होता है वही सम्पूर्ण नाटक का जीवन-दर्शन होता है--भरन्‍्य 
पात्र गौण होते हैं श्रथवा उस्ती जीवन- तत्त्व की पुष्टि करते हैं। नाटकों में वहुत से 
गौण पात्र इस कारण भी रखे जाते हैं कि नायक का चरित्र उनकी पृष्ठभूमि में 
भौर प्रधिक स्पष्ट श्रोर विकसित हो । इसी कारण कुछ पात्र स्थेतिक (४860 07 
49) हो जाते है भोर कुछ गत्यात्मक (0जणञ78070० 07 70७70) किन्तु पात्र कंसे 
भी हों, उनका महत्त्व, नायक के चरित्र की पृष्ठभूमि होने में ही श्रधिक होता है। 'हास्य'- 
प्रधान (कामेडो) नाटकों अथवा नायक-विहीन 'करुण' नाटकों में ऐसा नहीं होता है । 
किन्तु 'करुणा' प्रधान नाटकों में नायक ही प्रधान होते हैं । वहाँ छोटे-छोटे पान्न भी 
कभी-कभी रवतन्त्र महत्व रखते हैं । 


पात्रों को कहाँ तक वास्तविक मनुपष्य-जगत के निकट होना चाहिए--एइस 
विपय पर वहुत मतभेद रहा है । कुछ लोगों के मतानुसार उन्हें उनके वर्गानुरूप ही 
कल्पित करना चाहिए। ऐसा सिद्धान्त श्ररस्तू का भी है। वे नाट्य-साहित्य को 
जीवन का भ्रनुकरण करने वाला साहित्य मानते थे, किन्तु वर्गीकरण की भावना 
का होना जीवन के झ्रनुभव से स्वेधा विरुद्ध होता है। कुछ पात्र ऐसे होते हैं जो 
छिसी वर्ग-विशेष के हो ही नहीं सकते हँ--वे सर्व-साधारण मनुष्यता मात्र के गुणों से 
सम्पन्न देख पड़ते हें--भौ र कुछ पात्र ऐमे होते हैं जो श्रलोकिक गुणों से भरे हुए देख 
पढ़ते हैं ओर कवि-कर्तक जीवन-रहस्य को उद्घाटित वा सूचित करने में सहायक 
होते हैं। इस रृप्ठटि से कभी-कभी पाच प्रपने मानवीय चरित्र के झ्तिरिक्त किसी भाव 
या जीवन-तत्त्व के हृष्टान्त वा रूपक मात्र देख पड़ते हैं। यदि वे पात्र केवल भाव- 
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मूलक ही हों और वास्तविक जगत से एकदम दूर हों तो उनमें विधवा करना कठिन 
हो जाता है और वे अनुभव की तीब्ता को नष्ट कर देते हैं। जब्र यथार्थवाद का 
उदय हुआ तव पात्रों के चित्रण में पहले यथार्थता को लाने की अधिक से श्रधिक 
चेष्ठा की गई । किन्तु देखा यया कि यथार्य के अ्रत्यन्त निकट आने पर यथायँंता एक 
दोष हो जाती है श्लौर चीरस नाटकों का निर्माण कराती है। क्रमश: भन्य वादों ने-- 
व्यंजनावाद श्र प्रतीकवाद ने--यथार्थ को उचित अनुपात में रखते हुए भावना, 
विचार, मत अथवा वर्ग विश्येप के प्रतीक के रूप में ही चरित्र का चित्रण करने का 
प्रचार किया है। अन्योक्तिमुलक (8|९207708]) उपदेश सिखाने वाले घामिक पात्रों 
के वाद यथार्थ पात्रों का प्रचार हुआ और आज पुनः यथार्थ पात्रों के बाद प्रतीकवादी 
या छायावादी पात्रों का श्राना पाश्चात्य नाट्य-साहित्य में श्रत्यन्त ही मनोरंजक भ्ौर 
सहज ही समझे जाने योग्य घटना है । उपसंहार में हम इतना श्रवश्य कहेंगे कि पात्रों 
को अत्यन्त यथार्थ बनायें या नहीं, वर्गानुरूप रहने दें या नहीं, किन्तु पहचानने श्रौर 
मूतिमाव करने योग्य, जीते-जागते, यथासम्मव व्यक्तित्व-युक्त वगाना आवश्यक है। 


पाइचात्य नाटकों की चरित्र-चित्रण कला में तीन महत्त्वपूर्ण विशेषताएँ है: 
एक तो स्वगत श्रथवा आत्मग्रत भाषण दूसरी रंगमंच-निर्देश का चरित्र-चिंत्रण 
की दृष्टि से उपयोग भर तीसरी वातावरण का सन्निवेश । 


स्वयत की परम्परा श्राच्य वादय-साहित्य--विद्येपकतर भारतवपे के नाट्य- 
साहित्य--में भी रही है । किन्तु जितना अधिक और जितने प्रकार से पाइ्चात्य 
नाटककार उसका प्रयोग करते आये है हथारे यहाँ उसका उतना महत्त्व नहीं रहा है । 
शेक्सपियर के नाटकीं में तो चरित्र-चित्रण का, चरित्र को जीवन के संक्रान्ति-काल 
में रखकर देखने का, मानव-अन्त:करण की विभिन्न धाराओं से क्षण मर में परिचय 
प्रास करने का, जीवन की विपमत्ताओ्ों और रहस्यों को समझाने का अनुपम साधन 
स्वगत भाषण ही है। भ्राधुनिक नाटककार इस साधन का उपयोग कम और परि- 
वर्तित रूप में करते हैं क्योंकि वे इसको स्वाभाविकता से बहुत दूर मानते हैं। 
उनके अनुसार करुणा-प्रधान नाठक में ही इसका उपयोग चरित्र-चित्रण के लिए 
सम्भव है । 

रंगमंच-निर्देश का आजकल अत्यधिक उपयोग होने लगा है । इसका कारण 
यथाथेवाद का प्रभाव है क्योंकि इनके द्वारा यथार्थ चरित्र और जीवन को लाने का 
अधिक से भ्रधिक प्रयत्व हो सकता है । इस तरह यह चरित्र-चित्रण का भी साधन हो 
गया है| पूर्व में भी पात्र के हँसने से, तमक कर बोलने से, चरित्र का स्पष्टीकरण 
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हुआ करता या किन्तु श्राजकल तो पात्र को जितना स्पष्ट और साकार हो सके खड़ा 
करने का--कम से कम कल्पना-जगत में--प्रयत्तन होता है। यह साधन नाठकों में 
उपन्यासकार और महाकाव्यकार की चरित्र-चित्रण की रीति के भ्रनुकरण का-सा प्रयत्त 
है । इस साधन की विशेषता चरित्र को बाहर से सजीव, यथार्थ भ्रोर मृर्तिमान 
करने में है । 

झन्तरंग परिचय और विकास दिखलाने का साधन आजकल स्वगत-भाषण 
से भी अधिक महत्त्वपूर्ण वातावरण-सृष्टि कला होने लगी है जिससे चरित्र 
का ज्ञान ओर चरित्र-ज्ञान से नाटककार के जीवन-ज्ञान का आभास अधिक 
होता है ।' यह साधन पहले भी पाश्चात्य नाठकों में देखने में भ्राता था--इसके लिए 
यह भ्रावश्यक नहीं है कि चरित्र का बहुत बृहत्‌ विकास दिखाया जाये, भापा और 
शेली द्वारा, अल्प संक्राति-काल के क्षणों ढ्वारा, कथोपकथन के थोड़े से श्रंश द्वारा 
भी यह सम्भव है कि ऐसा वातावरण उत्पन्न कर दिया जाये कि चरित्र पाठक या 
दर्शक के समक्ष जीवन-तत्त्व को मूर्तिमान करके सोन्दर्य-सहित श्रनुभव करा सके । 


चरित्र अ्रच्छा है या बुरा इसको भव उतना महत्व नहीं देते हैँ जितना उपर्युक्त 
प्रकार से अन्तरात्मा सहित व्यक्तित्व के प्रकटीकरण को । नाटककार दुए भ्रौर निर्दुष्ट, 
प्रच्छा और बुरा, पात्र चाहे जेसा भी हो उसको अ्नात्मिकता से' सुजता है। प्रायः 
बहुत भले पात्र के द्वारा कोई नाटक-रचना सम्भव ही न हो--वैसा पात्र प्रायः श्रस- 
फल ही देख पड़ेगा । परिस्थिति के भ्रनुसार चरिन्न परिवर्तित अथवा विकसित होता 
है, किसी व्यक्ति का स्वभाव इतना सरल नहीं है कि 'भले”! भौर 'बुरे' जैसे दो पारि- 
भाषिक छाब्दों से ही वह स्पष्ट हो जाये। प्रत्येक मनुष्य एक गहन समष्टि होता है। 
वह बुद्धि, प्रेरणा, स्मृति, कल्पना, आसक्ति, भ्रनुराग आदि घटकों का सावयव होता 
है। झौर ये अंश प्रत्येक क्षण में विविध तीज्नता से व्यक्त होते रहते है । यह तीब्रता 
वाह्म-परिस्थिति, चित्त, प्रवाह भौर पुत्र-प्रेम भ्रातृ-प्रेम, पितृ-प्र म, देश-भक्ति, रक्षा, 
आक्रमण तथा क्रीड़ा जैसी मूल प्रवृतियों के साथ बदलती रहती है और इसको मापत्रा 
मनुष्य की शक्ति से वाहर है। इसी प्रकार भय, सुख, दुःख, आशा, निराशा, श्रहुंकार, 
करुणा, संतोप, घृणा, भक्ति, साहस, प्रशंसा जैसे असंख्य भाव अपने सहयोगी-भावों 
झौर हितों से प्रभावित होकर भ्न्तःकरण के 'पझन्दर पकल्पनीय' दृश्य उत्पन्न करते 
हैं। झ्ाघुनिक नाटककार 'अच्छे! और थबुरे” चरित्र-निर्माण की कोशिश न कर 
इन सब हृष्यों को रंगमंच पर लाने का प्रयास करता है । 
१. देखिए--वही, पृष्ठ &, १० १४, 
२. देखिए---वहो, पृष्ठ २० 
३. इसी को फीट्स नाटककार का “निगेटिव केपेबिलिटी' का सिद्धान्त फहता है। 


१५८ ] सेठ योविन्ददास अभिनन्दन-अ्रन्य 


और इनको लाने के प्रयास में, वातावरण द्वारा, काव्य द्वारा, श्रोत्रा या पाठक 
को चरित्र के अकल्यनीय रूपों के निकट लाने में पाश्चात्य नाठककारों ने प्रदभुत 
सफलता प्राप्त की है। इश्ती को यूना एलिस फर्मर ने नाटककार की 'प्रभावोत्रादक 
प्रयाली' (९ए००८४४०८ ॥९८।एंधुए८) कहा है । उनका कथन है कि ये क्षण चरित्र 
के वाह्म-नरणंन द्वारा अथवा विश्लेषण द्वारा व्यक्त करने के हेतु नहों हैं । ये क्षण 
शाश्वत और निरन्तर मानव-भावनाओं को प्रकट करने -वाले क्षण हैं । इनके द्वारा 
नाटककार चरित्र को संकेतों से, वातावरण से, मोन अवलम्बनों विना ही, समझा 
और वतला देता है | चरित्र-चित्रण की सफलता का च्योतक यही है। 


भिन्न-भिन्न काल में नाटककारों की चरित्र-भावना भिन्न-भिन्न प्रकार की रही 
है क्योंकि उनके पात्रों की कल्पना और उनके चरित्र की प्रेरणा तत्कालीन ज्नाहित्यिक 
श्रौर सांस्क्ृतिक प्रवृत्तियों से अनुप्रारित होती रहती हैं । इस छोटे से निवन्ध में 
यह संभव नहीं है कि सभी प्रक्रार के नाठकों के पात्रों में यह दिखाया जा सके 
प्रतएव यहाँ हम केवल “करुण“-नाठकों में देखेंगे कि भिन्न-भिन्न युगों में किन-किन 
भावनामग्रों से प्रभावित होकर पात्रों के 'करुण' चरित्र निमित हुए हैं। भोर यह 
उचित भी है क्योंकि पाश्चात्य नाटकों का उत्क्ृप्ट रूप 'करुण' ही है। 


करुण'- नाटकों की रचना कलाकार प्रायः जीवन की विपमताओं और विकट 
रहस्यों को न समझने के कारण अथवा चुलभाने में असमर्थ होकर ही करता है। 
समस्त “करुण” नाठकों के चरित्रों का अध्ययन करने से ऐसा ही जान पढ़ता है। 
पाइचात्य नाटकों के उद्गम-स्थान युनान में नाटककारों ने 'कर्ण-नाटक के प्राचीनतम 
और उत्कृष्ट नमूने लिखे। उनके चरित्र-चित्रशण का आधार एक ऐसी विचारधारा 
थी जिस में नियति को सव से महत्वपूर्ण स्थान दिया गया था | वे घामिक विश्वास 
से कल्पना करते थे कि मनुष्य नियति के हाथों में वंचा है और वह कितना ही कुछ 
करे नियति के पञ्जों से उसका छुटकारा पाना असम्मव है। उनकी धारणा थी कि 
नियति एक ऐसी विश्व-शक्ति है जो मनुष्य की क्या वात है देवताओं तक को अपने 
नियन्त्रण में रखती है । और इस का काम ऐसा है जो पूर्व निश्चित है, किसी तरह 
टलने वाला नहीं है, कठिनता से जाना जा सकता है और उसके लिए दया-माया कोई 
वस्तु नहीं है । कोई रोये या हेंसे, कोई अच्छा हो बुरा हो नियति अपनी झ्रवाध गति 
से चलती रहती है । 


यह नियति नाहढकों में कई रूपों में देख पड़ती है । कहीं यह भविष्यवाणियों 


१. देखिए : लेखिका का निवन्ध दी नेचर पश्ाफ़ कैरेवटर इन ड्रामा (इंग्लिश 


स्टडीज्ञ दु डे पृष्ठ ११--२१) 


नांट्य-सिद्धान्त [ १५९ 


(देवी श्रोरेकल; भविष्यवक्ताओ्नों की वाणी ) के रूप में प्रकट होती है, कहीं भ्रन्ध 
होकर लोगों को मनचाहा शुभाशुभ फल देने वाली “भाग्य-देवी” के रूप में प्रकट होती 
है, कहीं प्रतिकार करने वाली भ्रौर “भत्ति' को न सह सकने वाली 'नेमिसिस' के रूप 
में प्रकट होती है और कहीं केवल उभयधा व्यंग्रोक्ति (अइरनी --'डबल-डीलिंग) के 
रूप में प्रकट होती है। नियति के ये चारों रूप भयानक होते हैं शौर मनुष्य की 
स्वतंत्रता को अत्यन्त क्षीण कर देते हैं । इस दृष्टि से मनुष्य केवल नियति के हाथों का 
खिलौना मालूम देता है। 


कु 


प्रत्येक प्रकार की नियति के साथ यूनानी करुण-पात्रों को संघर्ष करना 
पड़ता है । इन नाठकों में भविष्यवाणी के द्वारा मनुष्य भ्रपनी प्रगति को सीमित 
पाता था। भविष्यवारियां देवी या मानुपी होती थीं। भविष्यवारियों की तरह ही 
शाप भी छिपे या प्रकठ रूप से नियति का अआ्राभास देते थे। भविष्यवारियों को कभी 
नायक उनका भ्रन्ध-भक्त होकर स्वयं पूरा करता था, कभी उनकी परवाह न करके 
स्वतंत्र रूप से जीवन बिताने की चेष्टा करने पर भी पूरा करता था, झौर कभी उनके 
विरुद्ध अथक प्रयत्न करने पर भी कसी न किसी तरह उन्हें पूरा ही करता था । 
भविष्यवारियाँ इतनी दुविधामय और द्वंधमय श्र्थो सहित होती थीं कि भ्रवसर 
उनके कारण नायक को निर्मम नियति के प्ले में फंसे रहने का विकट भान होता 
था। उदाहरणार्थ सोफोल्कीज़ कृत ईडीपस का चरित्र-चित्रण देखें । वेचारे को भविष्य- 
वाणी द्वारा पता चलता है कि वह अपने पिता को स्वयं मारेगा श्लोर अपनी माता 
से स्वयं विवाह करेगा | इस भविष्यवाणी के विरुद्ध भ्रपने को बचाने के लिए वह 
झपने तथाकथित पिता-माता के देश कॉरिन्च नहीं जाता है--किन्तु भ्रम से उसी देश 
और स्थान पर जा पहुंचता है (थीव्स) जहाँ उसके श्रसली माता-पिता रहते हैं भर 
इस प्रकार जाकर वह भविष्यवाणी को पूरा करता है । जब ईडीपस को सम्पूर्ण 
सत्य परिस्थिति का ज्ञान होता है तो वह अत्यन्त मानसिक कष्ट को प्राप्त करता है 
ओर अपनी दोनों श्राँखें फोड़ लेता है। विरला ही कोई अन्य पात्र नियति के निष्ठुर 
झौर निंम हाथों का ऐसा शिकार हुआ होगा । यह सब चरित्र एक प्राचीन शाप 
का परिणाम था--जो शाप के रूप से नियति बनाने व दिखाने में सहायक होता है । 


इसी नाटक में एक दूसरे प्रकार से नियति की विशाल द्ाक्ति श्र मानव 
फी तुच्छ शक्ति का ज्ञान होता है। वह है 'भाग्य देवी' का काम--संयोग, मौका, 
आकस्मिक घटना का होना । ईडीपस को प्रायः अपने बुरे कर्मो का ज्ञान भी न होता 
यदि वह अकस्मात्‌ संयोग से रास्ते में अपने पिता से न मिला होता अथवा यदि 
अकस्मात्‌ कॉरिन्थ से एक दूत ने आकर यह न कहा होता कि वहाँ उसको राजा 
बनाया गया है और वहाँ की विधवा रानी ईडीपस की असली माता नहीं है 
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इसलिए वहाँ जाने में उसे कोई भय नहीं है । दूत का आना ऐसे मौके पर अकस्मात्‌ 
ही हुआ और इस घटना ने सब भेदों को खोल दिया। आकस्मिक घटना के रूप में 
नियति का काय हमें प्रायः हर यूनानी करुण नाटक में मिलता है । 


नेभिसिस' के रूप में नियति मनुप्यों को दण्ड देती है। किसी प्रकार की 
अति को यूनानी लोग दोष मानते थे । उनके लिए सबसे बड़ा ग्रुण मर्यादानतिक्रमण 


होता था | इसलिए किसी भी विपय में, चाहे वह अच्छी हो या बुरी हो, पाप हो या 
पुण्य हो, श्रति का होना नियति की भ्रोर से प्रतिकार लावेगा | इसी विश्वास पर उन्होंने 
मेमिसिस की कल्पना की थी और नेमिसिस का विनाश-कार्य भी बिना हिचकिचाहट 
के बड़े से बड़े, भ्रच्छे से अच्छे, मनुष्यों पर होता था इस भावना का प्रतिबिम्ब यूनानी 
'करुण'-ताटकों के कतिपय नायकों के चरित्र में दीख पड़ता है । अतिशय सौभाग्य- 
शाली होना, अतिशय पवित्र होना और अतिशय भलाई करना उतना ही बुरा था 
जितना प्रतिशय वेईमानी करना, भ्रतिशय लोभ करना, श्रतिशय अन्याय करना, और 
अतिशय पाप करना--नैमिसिस ही कक प्रक्रार के पात्रों की तहस-नहस कर डालती 
थी । इसका सबसे प्रसिद्ध उदाहरण"हिंप्पोलीट्स का चरित्र है जो हम भारतीयों को 
विशेष कौतूहल में डालने वाला है। यूरीपिडीज़ नामक नाटककार ने इसका चरित्र- 
चित्रण किया है। एथेन्स के राजा थीसियस की द्वितीय पत्नी का नाम फीड़ा था। 
वह अपने सौतेले पुत्र हिप्पोलीटस के प्रेम की भिखारिणी हुई। हिप्पोलीटस पवित्र 
चरित्र का था इसलिए उसने अपनी सौतेली माँ को निराश कर दिया। फीड़ा ने 
आत्महत्या कर ली । राजा थीसियस स्वयं अपनी रानी की लाश को देखने आते हैं। 
उन्हें फीड़ा की लाश पर लिखा हुआ मिलता है कि हिप्पोलीटस की भ्रतुचित प्रेम- 
चेट्टाओं से तंग श्राकर उसने आ्रात्मघात कर लिया है। राजा को बड़ा क्रोध श्राता है 
और वह शाप दे देते हैं जिससे उनका निरफ्राधी राजकुमार विपत्तियाँ भेलता हुम्ना 
मर जाता है । इस नाटक में नियति 'नेमिसिस” के रूप में मानव को सताते हुए 
दिखाई गई है | अतिशय अ्व्यभिचारित्त्व भर श्रतिशय पवित्रता भी दोष हो सकते हैं 
झौर नेमिसिस उसका प्रतिकार कर विपत्तियाँ लाती है। यही हिप्पोलीटस के चरित्र 
की मूल-भावना या प्रेरणा है । 


-नियति मनुष्य के भाग्य का दुविधामय उभयधा व्यंगोक्ति द्वारा मखौल 
उड़ाती है। मनुष्य चाहता कुछ है श्रौर नियति उसे देती है कुछ भर, मनुष्य जहाँ 
से सुख-शान्ति की आशा करता है वहाँ से उसे वे एकदम नहीं मिलते हैं किन्दु 
जहाँ से उसे एकदम श्राज्षायें नहीं हैं वहीं उसे सभी सुख और शान्ति मिलती है। 
कभी-कभी जब उसे भ्राशा होती है कि उसका काम वन गया है, उसे सफलता मिली 
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है--ठीक वहीं, उसी घड़ी उन्हीं शब्दों के हैध श्र्थ में उसे महान्‌ असफलता और 
पराजय मिलती है । इसका उदाहरण सबसे भ्रच्छा सोफोक्लीज्ञ के 'एलेक्ट्रा' नामक 
नाठक से दिया जाता है। नाटक के हृदय में दीख पड़ता है कि एलेक्ट्रा दधात्मक 
शब्दों से कठोर सत्य का उत्तर देती है। एलेक्ट्रा की माँ ने अपने पिता की ह॒त्या एक 
प्रेमी के कारण कर दी है। इस पर एलेक्ट्रा के भाई श्रोरेस्टीज़ ने माँ को मार डाला 
है और जब उसकी माँ का प्रेमी भ्रोरेस्टीज़ की मृत्यु का समाचार बड़े चाव से पूछने 
ग्राता है तब एलेक्ट्रा श्रदुभुत्‌ कौशल से उत्तर देती है--जो एक अश्रथ्थ में श्रोरेस्टीज की 
मृत्यु का भान कराता है भौर दूसरे श्र में, भ्रन्त में सत्य को समभने पर, अपनी माँ 
की मृत्यु का भाव करा कर उसके प्रेमी को भय से केपा देता है: तभी उस प्रेमी 
को जान पड़ता है कि उस पर नियति हँस रही है--उसकी व्यर्थ भौर मिथ्या 
प्राशाप्रों पर वज्नपात हो रहा है। इन क्षणों को देखकर यही भान होता है कि 
मानव नियति के हाथों का पुतला है, वह स्वयं कुछ करने ओर पाने को स्वतन्त्र 
नहीं है । 

संक्षेप में, यूनानी त्रासदी-नायक को हम ऐसी परिस्थिति में देखते हैं जहाँ उसकी 
भ्राशा के विरुद्ध, उसके प्रयत्नों के बावजूद, वह भ्रसफल होता है, विपत्तियों के भोंके 
सहता है । नियति की ऐसी अन्धी लीला में मनुष्य किकत्तंव्यविमूढ़ हो जाता है। 


अरस्तू बद्धिधादी थे इसलिए उन्हें पात्रों का भ्रकारण तियति की चपेटों 
का शिकार बनना भ्रच्छा न लगा और उन्होंने श्रपने समालोचनात्मक ग्रन्थ में यूनानी 
पात्रों के दोपों के कारण कष्ट सहने का सिद्धांत स्थिर किया । उन्होंने यह तिद्धांत स्थिर 
किया कि प्रत्येक चासदी-तायक के चरित्र में कोई एक ऐस। दोप रहता -है (जो पाप- 
मय दोप हो ऐसा झ्रावश्यक नहीं है) जिसके कारण वह कष्ट भेलता है । इस चरित्र 
दोप को वे 'एमोप्टिया'. कहते थे । यह दोप ज्ञात अथवा अज्ञात हो सकता था | ईडीपस 
का दोष प्रश्ञात या (उसे नहीं ज्ञान था कि वह अपने पिता को मार रहा है अभ्रथवा 
अपनी माता से विवाह कर रहा है), एण्टीगोन का दोप है कि वह देश के कानून के 
विरुद्ध श्पने भाई की भ्न्त्येष्ट क्रिया करना चाहती है; प्रोमीथियस श्राग चुराकर 
मनुष्य जाति के पास पहुँचा देता है ; हिप्पोलीटस अभ्तिशय चरित्रवान बनता है। 


प्रशन यह उठता है कि क्या सचम्रुच किसी प्रकार का चरित्र-दोप_ दिखाना 
यूनानी 'करुण' नाटककार आवश्यक समभते थे ? पाप का फल बुरा, धर्म का फल 
भ्रच्छा होना लोग स्वाभाविक मानते हैं । किन्तु संसार में बहुधा ऐसा देखने में श्राता 
है कि धर्म का फल भ्रच्छा नहीं होता है ओर पाप का हमेशा ब्रा नहीं होता है। 
इसलिए लोग आशा करते हैं कि कम से कम काव्यों में हमें हमेशा ऐसा न्याय देख 
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पड़ेगा जिसमें पाप का फल बुरा हो भ्रौर धर्म का फल हमेशा श्रच्छा हो । इसी को 
'काव्यगत न्याय” (पोएटिक जस्टिस) कहते हैं श्ौर यह सिद्धान्त मनुष्य के लिए बहुत 
बड़ा सन्‍्तोष का विपय है। किन्तु यह सिद्धान्त सत्य से, जींवन के कद्ुु भ्रोर विपम 
सत्य से, बहुत दूर है--इस कारण जन-साघारण द्वारा माने जाने पर भी अरस्तू 
झौर झ्राघधुनिक विचारवान लेखक इसको अनावश्यक और अशुद्ध सिद्धान्त मानते हैँ । 


ऐसी स्थिति में किसी पात्र को भ्रकारण कष्ट 'केलते देखना यूनानियों को 
केवल इस कारण सह्य होता था कि वे जिप्त धर्म में विश्वास करते थे उसके प्रनुसार 


नियति सबके ऊपर होकर मनुष्य को नचाती है, उन्हें परेशान करती है भ्रौर 
उसके कार्यों का कोई कारण होना भावश्यक नहीं है । जैसा कि ऊपर हमने कहा है 
इस परिस्विति को वुद्धिगम्य श्रोर विश्वसनीय दिखाने को श्ररस्तू ने 'एमोप्टिया' 
का सिद्धान्त प्रतिपादित किया । इसी के कारण वे 'करुण-दोप ('ट्रजिक एरर”) को 

महत्वपर्ण स्थान देते थे । ऐसा करने के लिए उन्हें यह दिखाना जरूरी नहीं होता था 
कि पात्र ने कोई पाप किया है--कैवल इतना ही पर्याप्त होता था कि जानकर या. 
अज्ञान से चरित्र-दोप के कारण कोई गलती कर वेठता है (ूंजिक एरर')। इस 
प्रकार का चरित्रन्दोष (एमेप्टिया) या पय-अ्रष्ठता (ट्रैजिक एरर) 'काव्यगत न्याय 
लाने के लिए नहीं होता था| वे केवल इतना भर करते थे कि पात्रों पर कष्ठ या 
विपत्तियों का श्राना सार्थक, युक्तियुक्त, श्रपरिहायं वन सके । वास्तव में एकदम निर्दोप 
चरित्र का चित्रण भी कठिन है; उसमें 'करुणा' भाव दिखाना तो और भी कठिन 
है--नैतिक वा धार्मिक वा वौद्धिक कोई न कोई प्रक्नार का दोप दिखाना उचित ही 
लगता है । कम से कम चरित्र को विश्वासनीय बनाने के लिए आवश्यक है कि किसी 
प्रकार की ग़लती, किसी प्रकार का दोपयुक्त काम करना दिखाया जावे। भवशभृति के 
“उत्तररामचरित” नामक करुण नाटक के (भगवान) रामचन्द्र के चरित्र-चित्रण में भी 
तो सीता को निदोंप भौर सगर्मा वन में भेजना 'दोप' या 'गलती' के रूप में दिखाया 
गया है, अन्यथा उनका करुण-विपाक समझ में ही नहीं भा सकता है। 


जब यूरोप में ईसाई घर्मे का उदय झौर विकास हुआ तो इस चरित्र-दोष 

को वे निश्चित “पाप करने” के श्रर्थ में दिखाने लगे। परिणाम-स्वरूप इधर जो 
नाटक लिखे गये उनमें एक न्‍्यायी, परम पवित्र, पाप-पुण्य के विवेक से भरे हुए, शक्ति 
की प्रेरणा से पात्र संचालित होने लगे । इस दृष्टिकोण से मनुष्य ध्रपने किये का फल 
ग्रीयता है--बहुत दूर तक अपने भाग्य का निर्माता है । यह भावना 'रिने्साँ (पुनर्जा- 

गरण) काल के प्रभाव से मानव के बढ़ते हुए महत्त्व का भी फल था । विचारकों ने 
भी स्वतन्त्रता (फ़री-बिल) और पूर्व निश्चित-नियमितता (फी-डिटरमिनेशन) के आपे- 
क्षिक सत्य का पर्याप्त विचार किया । इन सब प्रवृत्तियों का फल यह हुआ कि बहुत 
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अंशों में मनुष्य अपने बुरे भाग्य का स्वयं निर्माता समझा जाने लगा। 'नेमिसिस का 
यह आ्राघुनिक, नैतिक वा धामिक स्वरूप शेक्सपियर के चरित्रों में भरपुर मिलता 
है। उसमें यूनानी नाटकों की तरह एक ग्रन्बी, कुटिल भौर निर्भय नियति के चंग्रुलों से 
निकल कर मलुष्य अपने हाथों अपने ही कर्मो का फल भोगता हुआ दिखाया जाता है। 
इसी सिद्धान्त को “चरित्र ही (मानव की) नियति है” (करेक्टर इज डेस्टिनी) इस 
प्रसिद्ध वाक्य में सन्नचिहित किया गया है। चरित्र की ऐसी प्रेरक-भावना (मोटिव फ़ोसं) 
होने से काव्यगत न्याय की धारणा पुनः वलवती होने लगी। इसी कारण राइमर 
झौर जरबाइनस नामक झश्ालोचकों ने शेक्सपियर नाटकों में काव्यगत न्याय के उदा- 
हरण ढूढ़ने की कोशिश की, शोर टेट नामक एक नाटककार ने शेक्सपियर के नाटकों 
में इस दृष्टि से सुधार करने के लिए उनके प्रसिद्ध करुण-नाटक "लियर” का ऐसा 
'लोकप्रिय' परिवंन किया जिसमें कॉरडेलिया जीवित रह जाती है शौर एडगर से 
विवाह कर लेती है । कहना न होगा कि कला की दृष्टि से यह श्रत्यन्त श्ननुचित 
इष्टिकोण साबित हुआ । 


तथ्य की वात तो यह है कि 'रिनेसां के युग में जो 'करुण' नाटक रचे गये 
उनमें मनुष्य के चरित्र को भ्रन्ध नियति के झधीन न दिखाकर, मनुष्य के चरित्र के 
ही झ्धीन नियति को दिखाने की चेष्टा की गयी है। पात्रों के चरित्र-चित्रणों को 
पूरा-पूरा काव्यगत न्याय का रूप विना दिये ही यह चेष्ठा की गयी कि भ्राखिर मनुष्य 
का चरित्र ही उसके भाग्य का निर्माता है-" उसके दोप उसके चरित्र को विशेषताओं 
से ही उसन्न हुए हैं भोर वह चाहे (ऐसा इस सिद्धान्त का श्रभिप्राय होता है) तो 
भविष्य में अपने दोपों को सुधार सकता है या कम से कम बदल सकता है । लियर की 
मू्खता जिस से वह कार्डेलिया का त्याग करता है (जो उसके दुःखों का आदि कारण 
होता है) उसके चरित्र की विशेषताग्रों--बुढ़पेपन और घमंड--का ही फल है । इसी 
तरह प्रॉयेलो का स्त्री स्वभाव में सहज सन्देह होना भर सहज ही लोगों की वातों 
में विश्वास करने की प्रवृत्ति (जिससे वह दुःख पाता है) एक ऐसा दोप है जो 
उसके अफ्रीकी मूर होने से सम्बन्धित है । इसी प्रकार कोरिशभोलैनस का दर्प, एण्टनी 
का मोह--सभी ऐसे दोप हैं जो उन पात्रों के चरित्रों से उपजे हुए हैं श्लौर उनके 
दुःखों के साक्षात्‌ कारण हैं । यह ध्याव रखने की वात है कि मध्ययुगीय धामिक नाटकों 
की तरह इन पात्नों के चरित्र में नंतिक वा घारमिक दोष होना ज़रूरी नहों हँ--केवल 
असंगत, अयुक्तियुक्त, अनुचित कार्य करना भी उनके पर्याप्त दोप हो सकते हैं । 


प्राचीनानुकरण ('नेग्रोनलासिकल”) काल में फ्रान्स में रासीन ओर वॉल्तेयर 
के करुणु नाटक एक नवीन हृष्टिकोण से लिखे जाने लगे जिनमें तायक को कृन्रिम- 
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रूप से उदात्त, महामना और तेजस्वी बनाकर उनमें प्रेम और कत्तंव्य, दोनों हो महान 
श्रादर्शो के बीच पिसते हुए दिखाकर 'करुण' भाव को उत्पन्न किया जाता है। इसमें 
भी चरित्र-दोप से ही इन नाटकों में करुण भाव उत्पन्न होता है। घामिक चरित्र- 
दोप से नहों किन्तु अ्रसंगत, श्रयुक्तियुक्त चरित्र-दोप से ही विपत्तियाँ या कृप्ट 


आते हैं। 


शेक्सपियर के नाटकों में से नियति का भाव एकदम चला नहीं जाता है। 
मनुष्य अपने भाग्य का निर्माता अवश्य है किन्तु अमानुपिक वस्तुएँ (जैसे भविष्यवक्ता 
डायनें, भूत), अप्रत्याशित आकस्मिक घटनायें प्रभूति ऐसी बातें पात्रों को जीवन में 
मिलती हैं कि जिससे उनको नियति का भी कुछ भान होता ही है। तथापि अधिकाँश 
में वह स्व॒तन्त्र और भपने नियति का स्वयं निर्माता रहता है । 


किन्तु आधुनिक 'करुण'-नाठकों के पात्र प्राचीन युनानी नाटकों की तरह ही 
परिस्थितियों के पण्जों में फँसा हुआ दीख पड़ता है। मनुप्य की थोड़ी-सी स्वतन्त्रता, 
मनुष्य का अपने चरित्र को अच्छा या बुरा बनाने की थोड़ी-सी क्षमता इन नाढकों में 
भी पायी जाती है किन्तु झ्ााघुनिक काल में इतनी नवीन मनोवैज्ञानिक खोजें और 
विश्लेपण हुए हैं कि मनुष्य वास्तव में अत्यन्त अल्प भाग में स्वतंन्त्र माना जाने लगा 
है, आजकल ऐसी घारणा हो चली है कि मनुष्य का झपने पर भी अधिकार थोड़ा ही 
है--पैतृक वा वंशानुगत संस्कार, आदिम प्रपृत्तियाँ जो सवेदा आगे आना 
चाहती हैं, अधचेतन-प्रवृत्तियाँ प्रभृति उसमें जबरदस्ती चारित्रिक ग्र॒णग भोर कार्य 
करने की क्षमता पैदा कर देती है। इसके श्रतिरिक्त आजकल का मनुष्य सामाजिक 
बन्धन और वाह्य परिस्थितियों का भी दास दिखाया जाता है। विज्ञान के सिद्धान्तों 
से नियति (नेसेसिटी) के पञ्जों में मनुष्य-जीवन जकड़ा हुआ विल्कुल ही स्वतन्त्रता से 
हीन दीख पड़ने लगा है। इस प्रकार की भावनाओं (मोटिव-फ़ो्स) का फल यह हुआ 
है कि आधुनिक नाटकों के पात्र कितने ही अंशों में युनान के करुण नाटकों से भी 
अ्रधिक निष्ठुर और अन्ध नियति (प्रवृत्तियों श्लौर परिस्थितियों) का दास देख पड़ता 
है । प्राचीन काल में तो धर्म का भरोसा था, नायक किसी महान देशोपकार वा महान 
कार्य के लिए कष्ट पाता था, उसका आकाशवाणी वा डायन वा भ्रूत में विश्वास होता 
था जिनके द्वारा विपत्ति या कष्ट को दूर करने का उपाय वह सोच सकता था अ्रथवा 
कम से कम्र उसको कष्ट अधिक सह्य होता था, किन्तु आजकल के 'करुण'-नाटक के 
पात्रों का कष्ट तो इन घामिक विश्वासों के अभाव में अत्यन्त असह्य, भयावक और 
दयनीय होता है । आधुनिक 'करुण-नाटक का पात्र बाहरी परिस्थितियों और आन्त- 
रिक प्रवृत्तियों के बीच पिसा हुआ, जब गलती करता है या पथश्रष्ट होता है, तब 
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उसकी दयनीयता अत्यन्त तीन हो उठती है | प्राचीन यूनानी 'करुण' पात्रों की तरह 
प्राज का 'करुण-पात्र भी एक ऐसप्ती नियत्ति का शिकार होता है जिस पर उसका 
मुश्किल से कोई नियन्त्रण है प्रद्युत जैसा ऊपर कहा गया है आज के 'करुण नाटझ्नों' 
के पात्रों को प्राचीन काल के करुण पात्रों से भो अधिक संघर्पमय और भयावह तथा 
दयनीय जीवन जिताना पड़ता है। हाँ, थोड़ी-सी, बिल्कुल थोड़ी-सी आज के किसी- 
किसी करुण नाठककार के पात्रों में स्वतन्त्रता रहती है कि वह पपने भाग्य को चाहे 
तो सुधार सकता है । 


झाधुनिक नाठक का आरम्भ नारबे-निवासी इब्सन के नाटकों से होता है । 
इब्सन ने नाटक-जगत्‌ में यथार्थवाद (रियलिज्म भ्रथवा नैचुरलिज्ष्म) को महत्त्वपूर्ण 
स्थान दिया और जीवन की समस्यात्रों से पीड़ित मानव का चरित्र-चित्रण किया। 
उन्होंने वास्तविक जीवन का निकट से निकट रूप गद्य-ताठकों के द्वारा लाने की चेष्टा 
को भौर यह सिद्ध किया कि मनुष्य सामाजिक नियमों और रुढ़ियों में पिसकर अपनी 
भनुष्यता को खो बैठता है । उनका भ्रत्यन्त प्रसिद्ध नाटक “ए डौल्स हाउस” ('एक 
गशुड़िया-धर') इप भावना को नायिका नोरा के चरित्र में दिखाता है । नोरा एक 
साधारण नारी है जो एक छोटे-से परिवार को, कहने को सुख और आनन्द से, चला 
रही है किन्तु उसे प्रव ज्ञात होता है कि उसका व्यक्तित्व और उसकी मनुष्यता विवाह 
की रढ़ि से नष्ट हो गयी है भर वह एक सजी-सजाई ग्रुड़िया मात्र है--मनुष्य नहीं 
है । इस सत्य को नाटककार ने उसके जीवन में बड़ी ही चतुरता से यथार्थ जीवन का 
प्रतिविंव डालते हुए भौर अत्यन्त सफल संघटन द्वारा यूनानी 'करुण' नाटकों के तुल्य 
'करुण-भाव से पूर्ण नाटक में दिखाया है । 


सबसे महत्त्व की बात झाघुनिक पात्रों में उनकी साधारणता होती है--पहले 
की तरह राजा-महाराजा, महान वीर या महान योद्धा होकर उनके नायक सर्वेंसाधारण 
समाज के व्यक्ति होते हैँ | दूसरी बात यह है, कि उनके पात्र सभी स्थान पर नायक- 
तायिका-दुप्ट-विदूषक प्रभूति विभाजन में नहीं भाते हैं। तीसरे, नारी का स्थान इन 
नाढकों में बड़ा महत्त्वपूरं और भ्राकर्षक हो गया है--प्रेमिका शौर ःज्भार को लाने 
: के रूप में नहीं प्रत्युत जीते-जागते समाज के प्रमुख अंग के रूप में नारी भाती है जो 
इस युग में जाग खड़ी हुई है । 'नोरा' एक ऐसी ही झाघुनिक नारी है। इब्सन के 
एक दूसरे नाटक में, जिसका नाम गोस्ट्स (भूत) स्वयं एक महत्त्वपूर्ण चरित्र-भावना 
को प्रकट करता है, मिसेज्ञ एलविंग को आधुनिक नारी के नव-जाग्ृत रूप में 
: दिखाया गया है। वह एक समय श्रपने स्वामी की भयानक बवेरता से घवराकर एक 
दूसरे पुरुष (मि० मैन्डसे) के संग अपना जीवन बिताना चाहती थी किन्तु सामाजिक 
बन्धनों और नैतिकता से भरा हुआ वह पुरुष उसे त्याग देता है भौर उसका जीवन 
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पहाड़ हो जाता है । उसे जान पड़ता है कि पुरानी रुढ़ियाँ और मृत रीति-रिवाज और 
सामाजिक-धामिक कृत्रिम वन्‍्धन आधुनिक मनुष्य के जीवन में भूतों की तरह छाया 
डाले उसका स्वेनाश करने पर तुले रहते हे। इस प्रकार से नारी का चरित्र- 
चित्रण आधुनिक विचार-धाराशों का ही फल है| देखिए कितने स्पप्ट और भावेश्व- 
भरे शब्दों में मानव की इस दयनीय स्थिति को, परिस्थितियों को दास़ता को, यह 
श्राघुनिक नारी व्यक्त करती है : ये शब्द आधुनिक चरित्र-चित्रण के प्रसिद्ध रूप है-- 
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इब्सन ने यह भी दिखाया है कि मनुष्य का चरित्र उसकी शक्ति के वाहर 

की, वंशानुगत वा पैतृक, प्रवृत्तियों का भी दास होता है । 'गोस्ट्स” नामक नाठक में 

उन्होंने दिखाया है कि बहुधा हम अपने दोपों के लिए जिम्मेवार नहीं है, भ्पनी चरित्र 

हीनता के लिए हम स्वयं जिम्मेवार नहीं है । प्ॉसवल्ड (मिसेज एवलिग का पुत्र) 

अपने पिता से प्राप्त वीमारियों और चरित्र-दोषों का शिकार है । इस प्रकार मनुष्य 
की स्वतंत्रता और भी सीमित देख पड़ती है । 


इस प्रकार यथायंवाद समस्या-नाटकों द्वारा और सामाजिक-करुण नाठकों द्वारा 
चरित्र को सामाजिक प्रवृत्तियों का शिकार दिखाता है | कुछ को छोड़कर अधिकांश 
श्राघुनिक नाटककार इस प्रकार के यथार्थवाद का सहारा अवश्य लेते हैं) गाल्सवर्दी 
नामक अंग्रंज़ नाटककार के समस्या-वाटकों श्र सामाजिक त्रासदियों में भी यही 
चित्र है--उदाहरणा्थ, गरीब के लड़के पर चाँदी के डिब्बे को चुराने का कलंक भौर 
घवी के लड़के को उससे भी भयंकर प्राप करने पर छूट (”सिलवर वाक्स” में), 
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न्यायालयों का अपूर्ण न्याय (जस्टिस' में), और समाज में श्रमिकों और पूजीपतियों 
का संघर्ष ('स्ट्राइफ' में) होने से व्यक्ति की क्या दशा होती है, समाज के दोषमय 
बन्धनों एवं नियमों द्वारा ग्राघुनिक पात्र कितने दुः्खी होते हैं, कितने पिसते हैं इत्यादि 
बातें उन्होंने अपने नाटकों के पात्रों के चरित्र-चित्रण में दिखायी है । 


झाधुनिक साहित्य में एक दूसरी घारा अभिव्यञ्जना (एक्सप्रेशनिज़्म) भागी | 
इसका प्रभाव प्रमुख रूप से स्ट्रिडवर्ग नामक नारवे के नाटककार द्वारा भाधुनिक नादूय- 
साहित्य में पड़ा है । इस सिद्धान्त के अनुसार पात्रों के भ्रन्त:करण को वाह्य-रूपों से 
भ्रधिक महत्त्व दिया जाता है। इसके अनुसार मनुष्य के चरित्र का मनोवैज्ञानिक 
चित्रण ही मुख्य चित्रण माना जाने लगा है। फ्रॉयड के नवीन मनोविज्ञान से प्रमा- 
वित होकर पात्रों के मन का अध्ययन करना ही अभिव्यञ्जनावाद का मुख्य 
उद्देश्य रहा है । इसको दिखलाने के लिए साधारण भौर भ्रसाधारण मानसिक 
भ्रवस्थाओं के चित्र नाटककार उपस्थित करता है। दूसरी विशेषता जो इस प्रकार 
के नाटकों के चरित्र-चित्रण में देख पड़ती है वह यह है कि पात्र यथार्थ नहोकर 
भमूर्तं, अस्पष्ट, व्यज्जनात्मक होते हैं श्र्थात्‌ नायकों भ्रौर दुष्टों के संधर्षों 
के बदले सामाजिक्र प्रवृत्तियों का श्रथवा मनुष्य की मनोवृत्तियों का 
संघर्ष दिखाया जाता है । श्रभिव्यंजनात्मक नाठकों के पात्र एक प्रकार से 
नाठकों में गौण स्थान पाने लगे हँ--व्यक्तिगत, वास्तविक पात्र के बदले में 
ये केवल 'पिता', 'पुत्र', 'सफेद कपड़ों में व्यक्ति' 'काले कपड़ों में एक स्त्री', 'बलकं', 
मास्टर',--प्रभृति नाम के पात्र रखते हें---वे जीते-जागते, मनुष्यत्व-युक्त पात्र नहीं 
वरन्‌ प्रतीक-रूप मात्र होते हैं। इसके अतिरिक्त ,पात्रों के भ्रन्तःकरण की प्रवृत्तियों 
के उद्घाटन का कार्य ये नाटक भधिक करते हैं। इसी कारण ये नाटक श्रधिकतर 
करणात्मक ही होते हैं । इनमें अदभुत प्रकार के गाने, पद्यमय भाषण, सामूहिक 
भाषण और घ्वनि-समूह देख पड़ते हैं भौर वहुधा इनमें पात्रों के चरित्र नाना प्रकार 
के दृष्टिकोणों से दिखाने की चेष्टा की जाती है । 


वध्यंजनावादी नाठकों का विकास दो दिक्षाप्रों में भ्रव हो रहा है--एक ओर 
वेलजियम के नाटककार मेटरलिक के छायावादी या प्रतीकवादी नाटक बने हैं और 
दूसरी शोर उन्प्रुक्त कल्पनाशील, परी देशों के कयानकों के नाटक 'फैन्टेसी' बने हैं । 
मेटरलिक के हो नाठकों में चरित्र-चित्रण्त का नवीन और महत्त्वपूर्ण विकाप्त हुआ है 
इसलिये यहाँ उन्हीं का विवरण दिया जा रहा है । 


भेटरलिंक के पात्रों के पीछे की भावना नियति की व्याकुलता ही है। वे 
मनुष्य की अच्तरात्मा की दशा का वर्णुत करते हैँ। उनकी दृष्टि में मनुष्य की श्रात्मा 
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एक खोह में जा फेसी है जिसमें (प्लेटो की प्रसिद्ध उपमा के अनुसार) सत्य की ज्योति 
कहीं बाहर से श्राकर दीवारों पर छायाएँ वनाती है । श्रात्मा इस खोह में छट्पठाती 
है, भूलों की छाया में, मिथ्या जीवन में उलकंती या भूमलाती है श्रौर श्रपने को 
सत्य की ज्योति की शोर जाने में सर्वथा असमर्थ पाती है। तभी तो उनके पात्रों के 
ऊपर छाया जैसी मृत्यु की भावना व्याप्त रहती है, उनको वातचीत करने को शब्द 
नहीं मिलते हैँ, वे मौन वा आत्मा के शब्दों में (इनर डायलोग या साइलेन्स) कथनो- 
पकथन करते हैं । उनके चरित्र की अच्छाई और बुराई उनके कार्यों से नहीं, उनके 
गृढ़ भावों से भी नहीं, किन्तु गहराई छिपे कुछ प्रच्छन्न-प्रस्पष्ट (दी अननोन) बातों से 
है जिनका हम आभास मात्र पा सकते हैं । अपने “ट्रेजर आँफ़ दी हम्बल” नामक 
निवन्ध-संग्रह में वह लिखते हैं-- 
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इसी कारण मानव-चरित्र के रहस्यों को समझने के लिये मेटरलिक एक ही 
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उपाय मानते द्ँ-- वे कहते हैं कि सम्भव है कि मृत्यु की छाया में श्रथवा मौन-संभा- 
पणुं में रखकर पात्रों को समझा जा सके । इसी दृष्टि से मेटररालिक के पात्रों के पीछे 
जो प्रेरक-भावना (मोटित्र फ़ोछे) है वह एक भ्रज्ञात शक्ति के रूप में व्यक्त होती है। 
वे भ्रपने नाटकों की भुमिका में कहते हैं--- 
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इन्हीं कारणों से मेटरलिक के पात्र कोई प्रद्भुत, भ्राइ्वयेंजनक कर्म करते हुए, 
अथवा भावावेश से भरे वार्तालाप करते हुए, भ्रथवा किसी निरंयावसर में स्थित नहों 
दिखाये जाते हैं । वे सृब्यु (अथवा नियति) की छाया में हमारे सामने श्राते हैं, बाह्य- 
रूप के व्यक्तित्व से उतने युक्त नहीं रहते जितने भ्न्दर की प्रवृत्तियों से प्रेरित दिखाये 
जाते हैं । वे बहुत ही साधारण प्रायः वेमतलब की महत्त्वीन नीरस बातचीत करते 
रहते हें--हाँ, बीच-बीच में ऐसी च्ुप्पियों भर पुनरावृत्तियों से पूर्ण उनकी बातचीत 


होती है जो कभी तो हृदय में चुभ जाती हैं श्ौर कभी विषाद के भावों में विलीन हो 
जाती हैं । 


कहने की आवश्यकता नहीं है कि इस प्रकार के चरित्र-चित्रण में कथानक 
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(एक्शन) का कोई विशेष महत्त्व नहीं रहता है | बहुधा कथानक अथवा कार्यों नाटक 
आरम्म होने से पूर्व ही सम्पन्न हो जाता है। उदाहरणाय्थ मेटरलिक के “दी इन्टो- 
रियर! मामक नाटक को लें। इसमें परिवार के एक व्यक्ति को दुर्घटना में 
मृत्यु होने की कथा है। किन्तु दुर्घटना नाटक आरम्भ होने से पू्वें ही घटित हो जाती 
है । किन्तु जो लड़की डूब गयी है उसके चरित्र का चित्रण परिवार के लोगों के वार्ता- 
लाप से तथा उसकी अनुपस्थिति की नीरवता से किया गया है । 


इससे भी अद्भुत रूप का चरित्र-चित्रण मेटरलिंक के “दी इण्ट्रुडर” 
नामक नाठक में मिलता है। इस नाटक का नायक मृत्यु स्वयं है। किस्तु उत्तका चित्रण 
साक्षात्‌ कहीं नहीं किया गया है । एक प्रसुता और उसका नवजात शिशु रोग शब्या 
पर पड़े हैं । बगल के कमरे का दुश्य नाटक में दिखाया गया है--उसके परिवार के 
लोग बैठे वातचीत करते हैं। अन्त में प्रसूता की मृत्यु हो जाती है | इस नाटक का 
कथानक इतना हो है । परन्तु नाटक की विशेषता यह है कि नाना रूप से, संकेतों से, 
प्रतीकों से हमें श्रासन्‍न मृत्यु से परिचित कराया जाता है--खड़खड़ाहट से, 
श्रावाज़ों के बन्द होने से, भयभीत वातावरण से, हमें मृत्यु का परिचय कराया जाता 
है । इस प्रकार का चरित्र-चित्रण नाटक-साहित्य में श्रनोखा है । 

मेटरलिंक के नाठकीं में वातावरण के द्वारा चरित्र-वित्रण का प्रयास किया 
गया है। उनके पात्र कठपुतलियों की तरह है--वे स्वयं इनको मेरियोनेट्स (7070- 
7727025) कहते थे । उनका विश्वास है कि मनुष्य संसार में दुःखी ही दुःखी हैं। उसके 
उद्धार की सम्भावना नहीं है। अस्तरात्मः की पुकार सबसे बड़ी पुकार है भौर वर्तमान 
सामाजिक छढ़ियाँ उसको विकमित होने में वाधाएँ डालती हैं । इसी से मानव-जीवन 
कारुशिक हो जाता है । इसमें श्रच्छे और बुरे, साथु और दुष्ट सभी समान रूप से 
कष्ट पाते हैं। जोवन महान दुःस्वप्न की तरह है जिससे बचने की चेष्ठा च्यर्थ होतीं 
है--वंस एक नियति या मृत्यु मात्र सत्य है श्लौर सब मिथ्या है । 





रोसानी नाटक 
--प्रो० सेमुएल सथाई 


सबसे पहले में एक व्यक्तिगत वात कह देना चाहता हूँ। राजकीय उत्तर- 
दायित्वों फो निभाने और कई श्रन्य श्रावश्यक कार्यों के करने में, में इतना व्यस्त 
रहता हैँ, कि मेरे लिए यह सम्भव नहीं कि इस प्रकार के किसी विपय पर कोई 
विद्वत्तापुर्ण लेख लिख सकू । भ्रत्तः रोमानी नाटक के सम्बन्ध में जो भी विचार मन 
में भागे, मेंने उन्हें जल्दी से संकलित भर कर दिया है। परन्तु यह श्राश्ञा करता हूं 
कि नीचे की पंक्तियों में जो कुछ लिखा है वह बिल्कुल असंगत या अ्रप्रासंगिक 
नहीं होगा । 

रोमानी (रिग्राध्रत८) और श्रे प्य (८8४४४८४]) शब्दों के सही श्र्थ क्या 
हैं, यह अंग्रेजी साहित्य का बड़ा ही विवादग्रस्त विषय है। प्रायः इन दो शब्दों को 
परस्पर विरोधी समभा जाता है परन्तु इनमें से किसी की भी ठीक-ठोक परिभाषा 
करना जरा कठिन कार्य है| इसमें कोई संदेह नहीं कि किसी हद तक श्रेण्य और 
रोमानी विरोधी शब्द हैं परन्तु ये एक-दूसरे से इतने भिन्न भी नहीं हैं । 


ऐसा प्रतीत होता है कि रोमानी शब्द “रोमांस से संम्बन्धित है, उन श्र्थों में 
जिन में कि यह शब्द (रोमांस) मध्य-युग में रोमन साम्राज्य के सीमान्‍्त क्षेत्रों में 
प्रयुक्त होता था | भारत की प्राक्ृत्त भाषाओं की भांति, रोम साम्राज्य के जनपदीय 
क्षेत्रों की भापा की भी कुछ अपनी ही विशेषताएँ थीं। इन भाषाओं में जो गीत और 
कहानियाँ लिखी गईं; उनमें श्रेण्य लेटिन भाषाओं की रचना की अश्रपेक्षा अभ्रधिक 
स्वतंत्रता दिखाई देती है और उन में शास्त्रीय नियमों का भी अधिक कठोरता से 
पालन किया गया। 


साहित्य में 'रोमांस' शब्द इन रोमांस भाषाओं की कहानियों के लिए प्रयुक्त 
होता रहा है और उसमें प्राय: विदेशीयता या श्रभूठेवन की भावना निहित थी । 
इन कहानियों की सबसे वड़ी विश्येपता थ्रह थी कि इनमें प्रेम और पराक्रम के कार्यो 
का वर्णत होता! था परन्तु इनका घटना-काल सुदूर श्रतीत होता था। ये कहानियाँ किसी 
विश्येप भ्रेणी की न थीं, बल्कि इतका स्वरूप मिश्चित हुआ करता था क्‍योंकि उनमें 
किसी विशज्ञेप श्रेणी के मियमों का पालन नहीं किया जाता था । कामदी और त्रासदी 
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के तत्त्व, तथा उत्कृष्ट कामदी व निम्न कामदी, सभी का एक ही कहानी में समावेश 
कर दिया जाता था ) इन कहानियों में प्रायः लौकिक और अ्रलौकिक तत्त्व भी एक 
साथ सन्निविष्ट रहते थे । रोमांस-जगत का सर्वोत्करष्ट वर्णन शायद उन्नीसवीं शती के 
रोमानी कवियों की पंक्तियों में मिलता है । उदाहरणाय, ये पंक्तियां प्रस्तुत की जा 
सकती हैं :--- 


'पतंगे की तारे के लिए लालसा' (शेली) 


सुदूर परियों के देश में भीषण समुद्र के फेन पर जादू को खिड़कियों का 
खुलना' (कीट्स) । 


कालरिज ने अपनी 'कुबला खाँ” शीषंक कविता में रोमांस-संसार के वातावरण 
का वड़ा ही सुन्दर निदर्शन किया है। 


झाजकल रोमांस दव्द लगभग प्रेम-कथा का पर्याय वन गया है। किन्हों दो 
प्रेमियों की कहानी को अ्रव रोमांस कहा जाने लगा है। यद्यपि रोमांस शब्द की 
लोक-प्रचलित व्याख्या पूर्णतया सत्य नहीं है, परन्तु इतनी वात अवश्य है कि हम यह 
आशा करते हैं कि किसी भो रोमानी कहानी में प्रम का महत्त्वपूर्ण स्थान होगा । 


प्रश्न जी साहित्य में रोमांस-कथाएँ सोलहवीं शती में लोकप्रिय हुई। लिली 
(779), ग्रीन ((७7९८7), लाज (!,0028०), नशे ()२४७॥८) भौर दूसरे लेखकों 
ने रोमानी ढंग की कई गद्य-कथाएँ लिखी । फिर उन्हें नाटक के रूप में प्रस्तुत किया 
जाने लगा श्र इससे एक नये प्रकार के नाटक हमारे सामने भ्राये जिसे रोमानी 
कामदी का नाम दिया गया । परन्तु यहाँ साथ ही यह वता देना उचित है कि नाटक 
रोमावी च्रासदी के ढंग का भी हो सकता है परन्तु रोमांस की स्वाभाविक श्रभिव्यक्ति 
कामदी में ही होती है | एलिज्ञावेथ-कालीन इंगलेंड में रोमानी कामदी, एक ऐसी प्र म- 
कहानी का नाटकीय रूप होती थी जिसके वातावरण झौर पृष्ठभूमि, ग्राम्य या 
आरण्य होते थे । उसमें सच्चे श्रेम का पथ निविध्न नहीं होता था और प्रेमियों को 
प्रायः अपने घरों से दूर स्थानों में भटकना पड़ता था परन्तु अन्त में प्रमियों का मिलन 
ही होता था । शेक्सपियर ने कई श्रेष्ठ रोमानी कामदियाँ लिखी हैं। इन्हें दो वर्गों में 
वाँटा जा सकता है : (१) मध्यकालीन कामदियाँ जैसे 'ए मिड्समर नाइट्स ड्रीम, 
“दि मर्चेण्ट श्राफ़ वेनिस', एज यू लाइक इट॑, 'मच एडो अवाउट नर्थिग' और 'ट्वेल्फ्य 
नाइट और (२) अन्तिम रोमानी नाटक जैसे 'पैरीसलीज', '“सिम्वेलीन', 'दि विन्‍्टर्स 
टेल', भोर दि टैम्पैस्ट' । 


पहले वर्ग के नाटकों में कामदीय तत्त्वों--चारिव्य-विपमता, व्यंग्य, और मानव 
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की मूर्खता पर हँसने की प्रवृत्ति--का प्राधान्य है। दूसरे वर्गे के नाठकों में रोमांस 
के तत्त्व की प्रधानता है भर्थात्‌ सुदूरता की भावना, प्रेम का भावुकतापूर्ण चित्रण 
झौर वियुक्त मित्रों भर प्रेमियों का लम्बे भ्रमणों श्रोर साहसिक कार्यों के पश्चात्‌ 
पुनमिलन । इन सभी रोमानी नाठकों में हम ऐसा भ्रनुभव करते हैँ कि हम किसी 
दूसरे ही संसार में पहुँच गये हें जहाँ की समस्‍्याएँ और संघर्ष तो इस कर्मरत संसार 
के अनुरूप ही हैं परन्तु कवि द्वारा निरमित इस काव्य-लोक के नियमों के अनुसार सभी 
चीज़ों का भ्रन्त सदा ही अच्छा होना चाहिये । आधुनिक रुचि चरित्रों की श्रोर भ्रधिक 
है इसलिए हमारी इच्छा होती है कि इन नाटकों में जो भावात्मक समस्याएँ उत्पन्न 
होती हैं, भौर जिस तत्परता से लोग एक-दूसरे से प्रेम करने लग जाते हैं या प्रेम 
करवा छोड़ देते हैं श्रौर चरित्रों में इतनो शीघ्रता से जो परिवर्तन होते हैं, इन सब 
के मनोवैज्ञानिक कारण जानें । परन्तु मेरे विचार में सत्य तो यह है कि वास्तविक 
संसार के कठोर नियम इस कल्पना-जगत पर लागू नहीं होते । रोमांस के संसार और 
वास्तविक संसार की कई बातें एक जैसी हैं ! कई बातें तो दोनों में समान रूप से 
- पाई जाती हैं झौर कई भ्रन्य बातों में भी दोनों में साहश्य है। परल्तु यदि, भ्रन्त में, 
इसका विश्लेपण किया जाये तो यह स्पष्ट हो जायगा कि यह अपने में ही सम्पूर्ण एक 
भ्रनोखा संसार है। कॉलरिज के शब्दों में कहें तो 'अविश्वासों का स्वेच्छा से परित्याग 
करके ही' हम इस संसार में प्रवेश पा सकते हैं और इसके जीवन का रस।स्वाद कर 
सकते हैं । 

रचना की दृष्टि से देखें तो रोमानी नाटक झौर विशेषकर रोमानी कामदी की 
कथा-वस्तु जटिल होती है, साधारण रूप से एक मुख्य कथा और कई उप-कथाएँ उस 
में होती हैँ । प्रायः इनमें भिन्न सामाजिक वर्गों का समन्वय दिख्लाया जाता है : अभि- 
जाते वर्ग ओर जनसाधारण का और कभी-कभी तो इस पाथिव जगत में परियों के 
देश के अलोकिक तत्तवों के दर्शन हो जाते हैं। हमें यह भी पता चलता है कि ये 
कामदियाँ, आजकल के विविघ मनोरंजनों' (५७४0८ए ०॥८९४क४४०7८९०७७) के 
समान होती थीं भौर उनमें कई गीतों का सन्षिवेश रहता था। युद्ध, मल्लयुद्ध भौर 
धमारी प्रहसन का भी उसमें अभिनिवेश किया जाता था | 


यदि हम बेन जॉन्सन की रचनाश्रों से तुलना करें तो हमें रोमानी नाटक की 
ठीक-ठोक प्रकृति का पता चलता है | जॉन्सनीय कामदियों में, श्रेण्य कामदियों की 
प्रणाली की तरह, मानवीय आचरण का विश्लेषण झौर पर्यालोचन रहा करता था। 
उनकी संघटना बड़ी संयत होती थी और जो सिद्धान्त मान्य थे, उनका कठोरता से 
पालन किया जाता था । इस प्रकार की कामदियों की तुलना में, शेवसपियर की रोमानी 
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कामदियाँ प्रायः अनियमित, प्राखवन्त मनोरंजक और सरोर तथा मन को भावोष्णत्ता 
प्रदाव करने वाली होती हैं । 


अन्त में, जहाँ तक मेरा विचार है रोमानी नाटक में मुख्य रूप से जीवन का 
एक ह॒र्पोल्लासमय भावन होता है और इसकी परिधि में विविध प्रकार का जीवत, 
हास-अश्रु, प्रसन्नता और गम्मीरता एवं उच्च और निम्न, ये सभी समा जाते हे । इस 
दृष्टि से देखें तो संस्कृत के बहुत से नाटक, विशेषकर.कालिदास के नाटक, रोमानी ही 
कहे जायेंगे । ये नाटक ईश्वर की अपार देन की भावना से, प्राउुय और उल्लास के 
जीवन से श्रोतप्रोत हैं और यद्यपि इनमें करुणा के तत्त्व भी होते हैं परन्तु वे सब 
चुखान्त की ओर ही अग्रसर होते हैं । 


श्रेण्य नाटक की अपेक्षा, रोमाती नाटक का भ्रभिनय अ्रधिक कठिन है । इसका 
कारण यह है कि रोमानी नाटक में दर्शकों को बहुत-कुछ कल्पना से काम लेना पड़ता 
है भौर (भ्राघुनिक समय में) दिग्द्क को पर्याप्त कौशल का परिचय देना पड़ता है। 
बहुत कठोर नियंत्रण में बंधे हुए श्रर्यात्‌ श्रत्यन्त संयत्त कोशल की भावना से हमें विश्ेप 
प्रकार का आनन्द मिलता है। श्रेण्प नाटक में, चाहे वह कामदी हो या त्रासदी, हमें 
इसी प्रकार का आरानन्द प्राप्त होता है। “ईश्वर ने सब कुछ दिया है' की भावना से 
जो आनन्द उत्पन्न होता है, वह हमें पाठक वा प्रेक्षक के रूप में, रोमानी नाटक में 
मिल सकता है । 


यह कहा जा सकता है कि कोई भी वस्तु जो प्रस्चिद्ध हो और दीं कालावधि 
के पश्चात्‌ भी उसका अस्तित्व बना रहे उसके सुपरिचित होने के नाते ही उसमें कुछ 
श्रेण्य विशेपताएँ आ जाती हैं । रोमांस से हम जिस तूतनता और अनुठेपन को सम्बद्ध 
करते हैं, किसी कविता या नाठडक् के अत्यधिक व्यवहार में आने से वह लुप्त हो जाती 
है । वाल्टर पीटर की इस उक्ति में किसी हद तक सच्चाई है कि 'रम्य से जब अदुमुत्त 
का योग होता है तो उप्ते रोमांस संज्ञा से अभिहित करते हैं ।' इस प्रकार हम किसी 
भी वस्तु को, जो प्रसिद्ध हो और जिसे श्रेप्ठ समझा जाता हो, श्रेण्य कह सकते हैं । 
तो, रोमानी हम उसको कहेंगे जिसमें नवीनता हो, जिसमें नव्य सौंदये-रूपों का अनु- 
संघान हो ओर जो आानन्ददायक हो | मेरे विचार में रोमांस का सम्बन्ध अन्ततः 
मानव-प्रकृति के झ्रादिम तत्त्त--स्ृजनात्मक-शक्ति---से होना चाहिए जो स्त्रियों और 
पुरुषों को एक दूसरे की ओर झाकपिंत करती है, झौर उन पभ्रवृत्तियों से है जी मनुष्य 
को नवीन और अज्ञात की खोज करने के लिए प्रेरित करती हैं। एक अंग्र ज्ञ के लिए 
शोक्सपियर के समय के रोमानी नाटक अंशतः एलिजवेय-युय की उत्तेजना के प्रतीक 
हैं । इसमें वह अद्भुत नव्य जगत प्रतिविम्दित होता है, जो कि एलिजवैयन्युग के 
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भ्रन्वेषियों और साहसियों के समक्ष उद्घादित हो रहा था। शान्ति-काल में, जब कि 
मनुष्य के आचार-विचार कठोर नियमों में जकड़े रहते हैं, रोमांस की भावना का 
उदय एक तरह से कठिन होता है । परन्तु विजय प्राप्त करने के लिए सदा ही साहस 
के नये क्षेत्र खुले होते हैं और अपने बन्धु-वान्धवों एवं श्रपने ईश्वर के प्रति मनुष्य के 
सम्बन्धों की अपार विविधता चिर-नवीन रोमांस-रूपों के प्रादुर्भाव का हेतु होती है- 
चाहे वे गीत में प्रस्फुटित हों या नाटक में । 





पाइचात्य रंगमंच और आधुनिक भारतीय नादय 
--डॉ० चाल्स फ़ाद्ी 


यह अ्रभिनन्दन-ग्रन्य सेठ गोविन्ददास जी को समपित है अतः यह उचित 
ही होगा कि पाइचात्य रंगमंच के विषय में किसी विछिन्न दृष्टिकोण से न लिखा जाये, 
वरन्‌ श्राज के भारतीय नादुय (थियेटर) के प्रसंग में ही उसका अवलोकन किया 
जाये | यह इसलिये श्र र भी अभिप्रेत है कि इन पंक्तियों के लेखक ने तीस वर्षों से 
भी अश्रधिक समय से संस्क्ृत नाट्य का श्रव्ययन किया है और गत पर्चीस वर्षो से वह्‌ 
भ्राधुनिक भारतीय नाद्य-पश्रान्दोलन के घनिष्ठ तथा अत्यन्त निकट संपक में 
रहा है। 


श्राधुनिक भारतीय नादूय-प्रान्दोलन से सहानुभृति तथा रुचि रखने वाले प्रत्येक 
व्यक्ति के सम्मुख यह स्पष्ट है कि भारत में रंगमंच को वड़ी कठिन परिस्थितियों से 
होकर ग्रुजरना पड़ रहा है। प्राचीन काल की भाँति घुमक्कड़ नट श्रव भी हैं, गाँवों 
के मेलों-उत्सवों में ये श्रव भी जाते हैँ, लेकिव उनका लोप होता जा रहा है क्योकि 
ग्रामीण क्षेत्रों में अधिकाधिक फैलते जाने वाले सिनेमा के प्रलौभनों के सामने ठहरने 
में वे श्रसमर्थ हैं। यह सच है कि प्राचीन जनपदीय-नाट्य को जीवित रखने के लिये 
प्रयत्न किये गए हैं, और किए जा रहे हैं, यही नहीं, उसका उपयोग ग्रामोन्नति सम्बन्धी 
विचारों तथा पंचवर्षीय योजना को प्रचारित करने के लिये भी किया गया है : और 
ये प्रशंसनीय उद् श्य हँ--सभी समभदार लोगों का समर्थन इनको मिलाना चाहिए, 
फिर भी वास्तविक नाट्य के उहृ श्यों से भिन्न, ये एक-दूसरे ही स्तर की बातें हैं श्र 
इनसे क़मदः समात्त हो रही पुराने ढंग की यात्रा भर रामलीला मंडलियों श्रादि को 
श्रधिक सहायता नहीं मिलेगी । यह भी एक प्रकार का नाट्य है और हमारे ऐसे 
प्राचीन संस्कृत नाट्य-जीवन से होता हुआ भ्राया है, जो समारोहों तथा उत्सव-दिवसों 
में राज-दरवारों से फैलता हुआ नगर की गलियों और चौराहों में व्याप्त हो गया था । 


आज भारत का दूसरा नाट्य वह नया आन्दोलन है जो पाइचात्य रंगमंच के 
प्रभाव में भारत के कलकत्ता, वम्बई, मद्रास आदि बड़े शहरों से शुरू हुआ था और 
जिसे सबसे पहले, यहाँ वसने वाले अंग्रेज अपने साथ लाये थे। 


इस नवोदित एवं महत्वाकांक्षी नाट्य-आंदोलन की जैसी स्थिति है उसके 
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लिए पाइ्चात्य रंगमंच का अध्ययन करना उपयोगी होगा। भारत में श्राधुनिक रंगमंच 
प्रायः संपूर्ण रूप से अव्यावसायिक हाथों में है। सबसे भ्रधिक्त महत्वाकांक्षी मंडलियों 
में ऐसे पढ़े-लिखे स्त्री-पुरुष होते हैं, जो अपने दफ़्तर के समय के बाद--अस्पताल और 
सचिवालय में, चित्र-फलक पर अथवा विश्वविद्यालय को अध्ययन-कक्षा में श्रपता काम 
पूरा करने के बाद, एकत्र होते हैं ओर अपने भ्रतिरिक्त समय का उपयोग, नाठक 
प्रस्तुत करने के लिये करते हैं। इससे भ्रधिक उत्साही समूह शोर हो ही कौन-सा 
सकता है ? 


दुर्भाग्यववश, रंग-विधान श्र अभिनय तथा दिग्दर्शन भौर उपस्थापन सम्बन्धी 
उनका ज्ञान उनके उत्साह की तुलना में, कुछ भी नहीं होता । उनमें से श्रधिकांश तो 
यस्तुत: भ्रच्छे नाट्य के विषय में बहुत ही थोड़ा जानते हैं ओर इसका सीधा-सा 
कारण यह है कि ये लोग अधिकांशतः फ़िल्मों से (जो नितान्‍्त भिन्न माध्यम है) भौर 
दूसरी भ्रव्यावसायिक मंडलियों से ही अपने भाव तथा विचार ग्रहण करते हैं । जो 
यूरोप भौर श्रमरीका जा चुके हैं, ऐसे--उनमें से बहुत थोड़े--व्यक्तियों ने ही श्रोष्ठ 
प्रथम श्रेणी के नाठक देखे होते हैं ।॥ वे किसी ग्रच्छी स्तर की व्यावसायिक मंडली को 
भी नहीं देख पाते क्योंकि भारत में ऐसी व्यावसायिक मंडलियाँ शायद ही 
कोई होंगी । 

वास्तव में, पारचात्य रंगमंच और भारतीय रंगमंच में, यही सर्वाधिक प्रमुख 
अन्तर है । कई सो सालों से, निश्चय ही उत्तर-मध्य-युग से, प्रुनर्जागरण 
के समय से लेकर अब तक पाइ्चात्य रंगमंच मुख्यतः व्यावसायिक रहा है। अव्यवसायी 
तो वहाँ हमेशा से थे, विशेषकर अव्यावसाथिक नाटयों के उस स्वर्गें--इंगलेंड में, 'मिड 
समर नाइट्स ड्रीम' में मामूली काम-घन्धा करने वाले लोगों की मनमोहक अ्रव्यवसायी 
कम्पनी देखने को मिलती है। किन्तु, अधिकांश नाट्य-सम्बन्धी कार्य व्यावसायिक 
कम्पनियों द्वारा किया जाता रहा ) कभी उनको किसी राजकुमार अ्रथवा राजा से 
कुछ घन मिल गया और उन्होंने किसी तरह श्रपना काम चला लिया; या, अधिकतर 
तो यही हुआ कि वे लोग घूम-घूमकर श्रभिनय करते थे, श्ररुसर नितान्त दरिद्वतापूर्स 
दिन बिताते थे, एक क़ेस्बे से दूसरे क़स्बे और एक गाँव से दूसरे गाँव में जाते, ज्यादा- 
तर खलिहानों-भोसारों में श्रौर वाज़ार के मेदानों में मामुली तौर पर वनाए गए मंचों 
पर अभिनय करते, उसके लिए नग्रण्यन्सा पारिश्रमिक पाते, कभी किसी उत्साही 
प्रशंसक से अच्छा खाना मिल जाता और कभी एक खेत से दूसरे खेत में माँगते हुए 
घूमना पड़ता, कभी-कभी मुर्ग या रोटी के लिए किसी किसान के परिवार को गाना 
सुना देते। (इसी से 'गीत के बदले में कुछ पा जाना वाला अ्रंग्नेज़ी मुहावरा 
बना है ।) 
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इसमें तनिक भी सन्देह नहीं है कि ये घुमक्कड़ नट अपनी कला में पूर्णतः दत्त- 
चित्त थे और ये पिछली कई शताब्दियों से रंगमंच की ज्योति प्रदीप्त किए रहे। प्राज 
भारत में उत्साही नोसिखुए नाट्य के लिए केवल अपना फ़ालतृ वक्त देते हैं और उधर 
परिचमी यूरोप और इंगलेंड के इन घुमवकड़ नटों ने रंगमंच के लिए सब कुछ त्याग 
दिया था--अश्रपना परिवार, घर, सम्पत्ति, व्यवसाय, सभी कुछ, और नाट्य-देवी 
की सेवा में अपना समस्त जीवन भ्रपित कर देने का ब्रत लिया था । 


मध्यकाल और श्रादिकाल के भारत की व्यावसायिक कम्पनियों के विषय में 
हमें जो ज्ञात है, उसकी तुलना इनसे करना पूर्णतः उचित होगा । कई प्रमाणों से, हमें 
पता चलता है कि पश्चिम की ही भाँति, यहाँ भी घुमक्कड़ नटों का व्यवसाय अपेक्षाकृत 
गौरवहीन समभा जाता था । इन अभिनेताओं की दरिद्रता और दुरवस्था की कल्पना 
की जा सकती है । एक अत्यन्त खेदजनक प्रमाण मनु में मिलता है, जिन्होंने अपने धर्म- 
शास्त्र में उस व्यक्ति को श्रपेक्षाकृत कम कठोर दण्ड देने की व्यवस्था की है, जो किसी 
नठ की पत्नी के साथ संभोग करता हुझ्ना पकड़ा जाय, क्योंकि पाठ में लिखा है-- 
यह विदित है कि दरिद्रता के कारण नट अपनी पत्नियों को ऐसे सम्बन्ध रखने की 
छूट दे देते हैं ॥ क्या इससे भी अधिक दारुण भाग्य की कल्पना की जा सकती है ? 


इसी प्रकार परिचम में भी अभिनेत्रियाँ असम्मान की दृष्टि से देखी जाती थीं । 
इसका कारण, निस्सन्देह, भारत की ही भाँति, उनकी ग्ररीवी और वेघरवार होता 
खानावदोशों जैसा घूमना-फिरना, था। लेकिन भारत में नाट्य धीरे-धीरे आधुनिक 
अव्यवसायी के हाथों में आ गया है, तो परिचिम में, १९वीं शताब्दी में महान्‌ व्या- 
वसायिक नाट्य का उदय हुआ । निरचय ही, इसका सम्बन्ध बड़े शहरों तथा औद्यो- 
गिक क्रान्ति के विकास से था, जिसने कि वहुत से मव्यवर्गीय लोगों को इतना समृद्ध 
कर दिया कि वे “उच्च श्रे णी के मनोरंजन” की माँग कर सकें | यह पता चला कि 
नाट्य भी 'एक उद्योग! है, शोर बहुत लाभकारी उद्योग है। समाज में अभिनेता की 
प्रतिष्ठा, शीघ्र ही, बढ़ गई, अभिनेताश्रों को महाराज-महारानियों तथा गणाराज्यों के 
राष्ट्रपतियों के यहाँ प्रवेश मिलने लगा, उन्हें भद्रजनोचित उपाधियाँ भी मिलीं। 
पत्रादिक तथा जनता उनमें अभिरुचि लेने लगीं और कुछ देशों में तो अभिनेतागण ऐसी 
स्थिति में हो गए कि स्वयं भपने थियेटर चला सके । इसे 'अभिनेता-प्रवन्धक धियेटर 
कहा गया । 


यहझपि में यहां पिछले लगभग सौ वर्षो के विस्तृत इतिहास की चर्चा नहीं 
करना चाहता फिर भी इस वात पर जोर देना ज़रूरी है कि अभिनेता और नादुय की 
सामाजिक स्थिति बहुत अधिक सुबर जाने का परिणाम यह नहीं हुआ कि 'व्याप्रारिक 
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नाट्य कोई सस्ता श्र खराब घन्धा हो जाए, बल्कि उसमें सर्वागीण सुधार हो 
है. “8 ॥। यह अवश्य है कि निरन्तर रुचियों का सस्ते ढंग से पोपण करने के लिए 
पूर्णा प्रहन और हलके-फुलके आपरेटा, अर्थहान धमारी स्वाँग तथा पन्य 
निक्ृष्ट चीज़ें होती रहीं | परन्तु यहीं इसका उल्लेख भी कर देना चाहिए कि व्याव- 
सायिक नादय ने एक कहों प्रबुद्ध जनता की सत्ता को खोज निकाला है, जो गम्भीर 
एवं कलात्मक नाटक चाहती है गौर जो एक के बाद दूसरी रात, बराबर नाट्य-ग्रह 
में श्राती रहेगी, यदि शेवसपियर, इब्सन, शा, गाल्सवर्दी (नाद्य-ग्रह में अ्रत्यल्त लोक- 
प्रिय) भौर फ्रांस, जमंनी भ्रथवा रूस के किन्‍्हीं भी प्रयोगशील नाटककारों के नाटक 
खेले जायें । अनेक देशों में, देश की सरकार पर आश्रित “राष्ट्रीय नादयग्ृह” भी हैं, 
जो आर्थिक लाभ को महत्त्व नहीं देते । मेरा विचार है कि इनमें से प्राचीनतम है, 
पेरिस का कोमेदी फ़न्सेज़्ञ ((+070८0॥९८ शि0००४४८) | अ्रन्यत्र, श्रादर्शवादियों के 
गैरसरकारी दलों ने ऐसे नाट्य को जन्म दिया, जो व्यवहारतः राष्ट्रीय नाट्य-सा 
ही हो गया, जैसे, लन्दन में श्रोल्ड विक, जिसे राज्याश्रय तो नहीं प्राप्त है पर जनता 
का अत्यधिक अनुराग मिला है। ओल्ड विक में कभी कोई सस्तो चीज़ नहीं चल 
सकती । गत सौ वर्षो से भी अधिक समय से जमंनी में नाट्य की स्थिति अत्यन्त शुभ 
रही है क्योंकि सभी छोटे-मोटे राजकुमार और नरेश, ववेरिया के नरेश, सैक्सनी के 
नरेश्व भ्रादि अपने स्वयं के नाट्यगृहों के बड़े भारी संरक्षक थे | जर्मनी के एकीकरण 
के साथ-साथ, इन्हीं नाट्यग्रहों के कारण, भ्रत्यन्त उत्साहमय प्रादेशिक नाट्य-वातावरण 
का विकास हुआ । निश्चय ही, जमेनी ही ऐसा एकमात्र देश है जहाँ देश की 
राजधानी, सर्वश्रेष्ठ नाद्य-प्रदर्शनों के मामले में हर प्रकार से अग्रगण्य नहीं है। 
डूंसडेन, म्यूनिख और फ्रेकफ्ट में उतने ही श्रच्छे नाट्य-गृह हैं, जितने कि वलिन में 
होंगे । दूसरे देशों में, समस्त श्रेष्ठ नाट्य-कलाप राजघानियों में केन्द्रित रहता है; 
जैसे, उदाहरण के लिए, हंगरी में । 


भले ही यह स्पष्ट हो कि परिणाम में, व्यापारिक, व्यावसायिक ,नाट्य मुख्यतः 
भ्ाधिक लाभ के उदंश्य से चलाया जाता था और इसके बावजूद कूल मिलाकर बुरा 
नहीं था, कुछ तो इसलिए भी कि व्यापक शिथा के साथ-साथ जनता की रुचि बहुत 
अधिक सुधर गई थी, फिर भी, यह सच है कि वीसवीं शताब्दी में व्यापारिक, 
व्यावसायिक नाट्य के प्रति, धीरे-घीरे प्रतिक्रिया होनी शुरू हुई। १६२०-३० के 
बाद से 'बहुत पहले से चले आते' नाट्यग्रह क्रमशः नई प्रतिभा के लिए द्वार बन्द करने 
लगे । इन व्यापारिक ताट्य-गृहों के दिग्दर्शंत का स्तर इतना उत्कृष्ट और इतना 
अधिक व्यय-साध्य हो गया था कि नए नाटकों के साथ प्रयोग करने में प्रबन्धक लोग 
अधिकाधिक हिचकने लगे, क्योंकि लगभग चार सौ रातों से वरावर चलते रहने वाले 
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किसी पुराने, अत्यन्त लोकप्रिय नाटक को अभी ओर सौ रातों तक वे चला सकते 

थे । ऐसी स्थिति में, कोई नाटककार अपने नए नाटक को लेकर भला किसके पतन्‍क्‍़स 
जाता ? एक वस्तुतः प्रसिद्ध नाटककार, श्री विलफुई वैकस ने देखा कि भल्ने ही वे 
अन्यन्त प्रसिद्ध हो गए हैं पर उनके एक बहुत अच्छे नाटक को व्यावसायिक नाटय- 
मृह प्रतिवर्ष केवल इसलिए अस्वीकृत कर देते थे, क्योंकि पुराने नाटक को देखने के 
लिए जनता हर रात उमड़ी आती थी और नए नाटक को शुरू करने के लिए नाट्य- 
गृहों के पास कोई भी मोका न था। आखिरकार, श्री बेकेस ने केन्सिंगटन में एक 
नाट्य-ग्रह किराए पर लिया, अयनी कम्पनी गरुटाई और उनका नाटक अत्यधिक, 
सफल हुआ । है 


इस स्थिति ने अव्यावसायिक तथा 'कला-नादय-गहों! को एक नई भूमिका 
दी । सन्‌ १९२०-३० के पहले भी अर्घ-व्यावसायिक अथवा छोटे और प्राय: नौसिखुए 
ढंग के ऐसे व्यावसायिक नाट्य-गृहों में नए नाटक “आाज़माए' जाते थे--जो उपनगरों 
में स्थित थे और छोटे-मोटे थे, यथा “क्यू” नाट्य-ग्रह | उपनगर के छोहे 
नाट्य-ग्ह में सफल होने के वाद ही वेस्टएंड के प्रबन्धक इन नाटकों को लन्दन में वेस्ट 
एंड के बड़े-बड़े नाट्यग्रहों में खेले जाने के लिए लेते थे॥ फलतः १६३०-४० और 
१९४०-५० के वीच छोटे-छोटे हालों, कक्षों और त्यक्त पुराने सिनेमाप्रों में, बहुत से 
छोटे-छोटे “कला-नाट्यग्रह” शुरू हो गए। इनका उद्दंश्य ऐसे नाठकों को प्रस्तुत 
करना था, जिनके साथ प्रयोग करने के लिए बड़े नाट्य-गृह तैयार नहीं थे। पेरिस, 
वलिन और लन्‍्दन में ऐसे नाट्य-ग्हों में एक नया कलात्मक नाट्य-वातावरण विकसित 
हुआ। संघर्ष करते हुए और प्रायः आधिक संकट में रह कर इन कम्पनियों ने काम 
चलाने भर को, नए उपाय धीरे-धीरे खोज निकाले । एक बहुत अच्छा तरीका यह है 
कि कम्पनी को 'क्लब' का रूप दे दिया गया, नियमित रूप से चन्दा देने वाले सदस्य 
बनाए गए, भर जव एक वार ऐसे सदस्य बन गए तो बचे हुए टिकट स्थायो सदस्यों 
की दर से कुछ अधिक मूल्य पर, अस्थायी सदस्यों' के हाथ बेच दिए यए। लन्दन से 
सुपरिचित भारतीय पाठकों को जिन नाटय-गृहों का पता होगा, उनमें में आर्ट स्‌ थियेटर 
श्ौर मकरी का उल्लेख करूंगा | इन तथा अन्य छोटे नादय-गृहों के 
अभिनेता-अभिनेत्रियों में अंग्रेज़ी अभिनय के इतिहास के कुछ अत्यन्त महान कलाकार 
हुए हें। आर्ट्स्‌ थियेटर में, जहाँ मेरा अनुमान है कि दो सौ से भी कम दर्शकों के 
लिए स्थान है, मेंने सर जान गिलग्रुड को हैमलेट की भूमिका में देखा है। इंगलेंड को 
इस वीच प्रसिद्ध बनाने वाले बहुत से महान्‌ आधुनिक पद्य-नाटक--जैसे कि रोनाल्‍ड 
डंकन और क्रिस्टोफ्र फ्राई के--सर्वप्रथम इन्हीं छोटे नाट्य-गृहों में प्रस्तुत किए गए 
थे, जहाँ दो सौ से भी कम व्यक्तियों के बैठने का स्थान है। 
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"इस प्रकार छोटे व्यापारिक, किन्तु व्यावसायिक नाट्य-गृह तथा हज़ारों की 
संख्या खाले पूर्णतः अव्यावसायिक नाद्य-गृह, श्रेष्ठ नाट्य के संरक्षक, शग्रदृत एवं 
नवोन्मेषक्ष की एक नई भूमिका में सन्मुख झाए हैं। और कम से कम कुछ देशों में; 
जैसे कि इंगलेंड और जमंनी में, पेशेवर और गैर-पेशेवर नाट्य के बीच कल्पनातीत 
सहयोग विद्यमान है। पश्चिम के देशों में नौसिखुओं को न केवल इसकी अ्रपार 
सुविधा है कि वे सप्ताह की किसी भी रात्रि में उच्च श्रेणी का नादूय देखें, बल्कि 
यह भी कि पेशेवर नाट्य द्वारा उन्हें सहायता, परामर्श तथा अच्छा काम करने की 

*-प्रेरणा भादि निरन्तर सुलभ रहते हैं । 


आज के भारतीय नाट्य में इसी बात की सबसे वड़ी कमी है। उच्च श्रेणी 
के नाट्य द्वारा मार्गे-प्रदशंन और उदाहरण नहीं मिल पाते, क्योंकि ऐसे नाट्य का 
अस्तित्व नहीं के बराबर है । श्री पृथ्वीराज कपूर, श्री शम्भू मित्रा, श्री श्लकाज़ी, 
और नाद्य-जगत के कुछ महाराष्ट्रीय तथा दक्षिण-भारतीय नेतागण अपने उदाहरणों 
तथा परामश्ञों द्वारा नोसिखुओं की सहायता मुश्किल से ही कर पाते हैं, क्योंकि स्वयं 
उनके ही मार्ग में बड़ी भारी कठिनाइयाँ हैं । श्री शम्भू मित्रा ने मुझे बताया कि उनकी 
बंगाली नाट्य-संस्था (वहुरूपी ) को व्यावसायिक कहना विल्कुल ग़लत है क्योंकि, वस्तुतः, 
किसी को भी पारिश्रमिक नहीं मिलता । संस्कृत के महान्‌ केन्द्र, आन्ध्र में, नादय 
द्वारा काफ़ी पैसा मिल जाता है, लेकिन संभवतः भारत में वही एकमात्र स्थान है, जहाँ 
अभिनेता भर व्यवस्थापक लोग, भद्रजनोचित आय कर पाते हों। श्री पृथ्वीराज 
कपूर, अपनी फिल्मों से कमाते हैं और इस प्रकार मिली हुई आय को उन नादय- 
प्रदर्शनों में लगा देते हैं, जिनसे कि उन्हें तनिक भी झ्ाधिक लाभ नहीं होता । 


मुझे विश्वास है कि श्री अलकाजी सही दिशा में कायं कर रहे हैं। उनका 
उददंश्य यह है कि नौसिखुशों को, व्यावसायिक स्तर पर, भ्रधिक अच्छा बनने शौर 
प्रभिनय, शब्दावली, दिग्दशंन, सज्जा आदि समस्त नाट्य-कलाओों को सीखने के लिए 
प्रशिक्षित करें । वम्बई के अपने विद्यालय में उन्होंने जो मानदण्ड स्थिर किए हैं, वे 
उच्च एवं परिश्रम-साध्य हैं। वे चाहते हैं कि श्रव्यावसायिक (नौसिखुए) 'व्यावसायिकों 
जैसे हो कुशल हो जायें; भौर उनका यह उद्दं इय बहुत कुछ सफल भी हुआ है। 


ऐसे ही प्रयत्नों द्वारा यह संभव हो सकेगा कि वर्तमान ,भ्रव्यावसायिक नाट्य 
ऐसे अभिनेताओं और निर्देशकों को तैयार कर दे जो कि अपना सम्पूर्ण समय इस 
कार्य के लिए दे सकें। भारत के कुछ भागों में ऐसा हो भी गया है--उदाहरण के 
लिए गुजरात और उड़ीसा में--कि अध्ध-व्यावसायिक कम्पनियाँ हें, और उनके कुछ 
अभिनेताओं को मासिक वेतन मिलता है, तथा भन्‍्य नाट्य-प्रेमी कलाकार अपना 
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प्रतिरिक्त समय देते हैं । काम वहुत धीरे-धीरे प्रारम्भ हुआ है; पर इसीसे, वह 
गीण आ्राधुनिक भारतीय नाट्य विकसित होगा, जिसमें उत्साही नोसिखुए नाट्य: 
जन शभ्रभिनय को एक गौरवपूर्ण व्यवसाय के रूप में ग्रहण करेंगे । हि 


इस प्रकार के विकास के लिए, इस सम्बन्ध में परचम के अनुभव क 
यह याद रखना श्रच्छा रहेगा | वह, संक्षेप में, यह है कि व्यावसायिक नाट्य 
पझ्रावश्यकता है, परन्तु ऐसी भ्राशा नहीं की जा सकती कि वह रंगमंच के लिए २ 
कर देगा। 'कला-नाट्य' तथा अ्रव्यावसायिक नाट्य के लिए भी बहुत-कुछ के 
क्षेत्र है । 





भारतीय नादूय-साहिहा | 
प्राचीन बाह॒य-प्राहिंदा 
हिन्दी नाहृध- साहित्य 


'संस्कृत नाठकों का उड्भव श्रौर विकास 


>-डॉ० भोजाशंकर व्याप्त 


नृतत््व-विद्ञारदों ने संगीत, काव्य एवं नाटक के भ्रादिम बीज श्रादिम जातियों 
की उन कर्मकाण्डीय पद्धतियों में ढूंढे हैं, जिन्हें वे 'टोटेम' के नाम से भ्रमिहित करते 
हैं। भ्रफीका, पोलिनेशिया न्यूज़ीलेंड आदि की भ्रादिम जातियाँ समय-समय पर एक- 
त्रित होकर सामूहिक गान, नृत्य तथा भ्रभिनय करती श्राज भी देखी जाती हैं, यही 
गान और नृत्य घीरे-घीरे सम्य जातियों में परिष्कृत होकर एक प्रोर संगीत, दूसरी 
भोर काव्प, तीसरी ओर नाटक (रूपक) का स्वरूप धारण करते हैं। 'नाटक' शब्द 
का प्रयोग यहाँ हम 'नाठटक साहित्य के भर्य में न कर उसकी प्रायोगिक या भ्रभि- 
नयात्मक पद्धति के लिए कर रहे हैं। जहाँ तक 'साहित्य-विशेष के श्रर्य में 'नाटक' के 
प्रयोग की वात है, उसे एक प्रकार से 'काव्य' का ही श्रंग मानना होगा। आदिम 
जातियों का समाज ज्यों-ज्यों विकास की भोर बढ़ता जाता है, त्यों-प्यों उनका "जादू! 
भी 'धर्म' के रूप में विकसित होने लगता है । दन्द्वात्मक भोतिकवादी विद्वानों ने इसका 
कारण आर्थिर परिस्थिति का विकास माना है। जब यायावर तथा श्रव्यवस्थित आदिम 
समाज कृपि के अस्वेपण से व्यवस्थित जीवन व्यतीत करने लगता है, तो उसके जीवन 
में एक श्रपूर्व गुणात्मक परिवर्तत हो आता है, श्रौर वह प्रादिमयुगीन जादू, जिसमें 
मूलतः घर्म के चीज विद्यमान थे, धर्म का रूप घारण कर लेता है । इस तरह संगीत 
और नृत्य धर्म के भी भंग वन बैठते हैं । जब श्रार्यों ने भारत में प्रवेश किया, उस 
काल में वे ग्रादिम सम्यता को बहुत पीछे छोड़ छुके थे | यद्यपि आरम्भ में वे घुमककड़ 
तथा पशुचारण-जीवन का यापन करते थे, किन्तु सप्तसिधु प्रदेश में श्राकर वे क्रमशः 
कृपि से जीवन-निर्वाह करने लगे | इसी समय आार्यों ने एक निदिचत घामिक संगठन 
को जन्म दिया । वैदिक कमंकाण्ड में संगीत एवं नृत्य का समुचित विनियोग होता था । 
संगीत ने ही एक प्रोर वैदिक काव्य तथा दूसरी ओर साम-गान की पद्धति को विक- 
सित किया, तथा नृत्य एवं भ्रभिनय ने नाद्य को । नृत्य का उल्लेख वैदिक साहित्य 
में बहुत मिलता हैं । ऋग्वेद में ही वैदिक कवि ने उपा का वर्णन करते समय उसे 
उस नृत्य' (नतेक़ी) के रूप में देखा था, जो अपने अ्रधखुले लावण्य को प्रकाशित करती 
है। इस प्रकार मूलतः संस्कृत या भारतीय नाटकों का वीज इसी बैदिककालीन नृत्य 
में माना जा सकता है, जो वैदिक धर्म तया कर्म काण्ड का एक अंग था । 
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यद्यपि संस्कृत वाठकों की अखंड परम्परा ईसा की प्रथम शताब्दी के पूर्व से 
नहीं मिलती, तथापि यह निश्चित है कि भ्रभवघोष के बहुत पहले से जनता का रंगर- 
मंच अवश्य विकसित हो गया होगा, तभी तो वह 'साहित्य' के रूप में ढल पाया। 
यही कारण है, संस्कृत नाटकों के उज्भव के लिए हमें अश्वधोष से कई शतादब्दियों 
पूर्व वैदिक साहित्य तक में बिखरे उत बीजों की छानबीन करनी पड़ती है, जो 
समय पाकर संस्कृत नाट्य-साहित्य के रूप में पल्‍लवित हुए | वैसे संस्कृत नाटकों के 
विकास के विपय में एक परम्परावादी मत भो है, जो इसकी देवी उत्पत्ति का संकेत 
करता है | इस मत का उल्लेख भरत के नाद्य-शआास्त्र के प्रथम श्रध्याय में हुआ है। 
इसके अनुसार त्रेता-युग में देवताओं की प्रार्थंशा पर पितामह ब्रह्मा ने शूद्रादि के लिए 
नाद्यवेद नामक पंचम वेद को रचना इसीलिये की थी कि उनके मीक्ष का कोई साधन 
न था। नाट्यवेद की रचना में ब्रह्मा ने ऋग्वेद से पाठ्य, यजुर्वेद से अभिनय, सामवेद 
से गीत तथ्य अथर्ववेद से रस को ग्रहण किया तथा इस पंचम वेद की रचना कर इसे 
भरत म्रुनि को प्रयोगार्थे सौंप दिया । भरत ने सौ शिष्यों तथा सौ श्रप्सराश्रों को 
नाद्य-कला की व्यावहारिक शिक्षा दी तथा उनकी सहायता से सर्वेप्रथम अभिनय किया, 
जिसमें भगवान्‌ हांकर तया भगवती पार्वती ने भी योग दिया। किन्तु इस देवी 
उत्पत्ति को निश्चित प्रामाणिकता नहीं दी जा सकती । हाँ, वैसे इसमें भी एक तथ्य 
अवश्य है कि नादूय के उदय में शूद्रों का खास हाथ रहा है, तथा प्रो० जागीरदार ने 


इस तथ्य पर विशज्ञेप जोर देते हुए अपनी प्रलग मतनसरणि स्थापित की है, जिसका 
संकेत हम यथावसर करेंगे । 


हम देखते हैं कि नाट्य-कला में प्रमुखतया दो तत्व पाये जाते हैँ:--संवाद 
तथा अभिनय । इन दोनों तत्त्वों में से प्रथम तत्त्व (संवाद) ऋग्वेद में ढूंढा जा सकता 
है । ऋग्वेद के कई सूक्त संवादपरक हैं ! इन संवाद-परक सूक्तों में इन्द्रमरत्‌ संवाद 
(११६५; १.१७०), विश्वमित्र-वांदी-संवाद (३.३३), पुरूरवसू-उवेशी संवाद (१० 
५६), यम-यमी संत्राद (१०.१०) का खास तोर पर उल्लेख किया जा सकता है । इन्हीं 
संवादों को देखकर प्रो० मैक्समूलर ने यह स्थापना की थी कि इन संवादात्मक सूक्तों 
का यज्ञ के समय इस ढंग से पाठ किया जाता रहा होगा कि प्रत्येक पात्र के लिए एक- 
एक ऋत्विक्‌ रहता होगा, जो तत्तत्‌ पात्र की उक्ति वालो ऋचा का शंसन करता 
होगा | प्रो० मेक्समूलर के इस मत की पुष्टि अन्य पाइचात्य विद्वानों ने भी की है । 
प्रो० सिलवन लेवी ने ऋखेद काल में अभिनय की स्थिति मानी है। उनका कहना है 
कि वैदिक काल में संगीत अत्यधिक विकसित हो छुका था इसकी पुष्टि सामवेद से होती 
है । साथ ही ऋग्वेद में उन नतंकियों का उल्लेख है, जो सुन्दर बेशभूपा में सुसज्जित 
हो नृत्य करती हैं तथा युवकों को भ्रपनी ओर आइष्ट करती हैं। इसके साथ हो 
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अथवंवेद में लोगों के नाचने-गाने का उल्लेख है । श्रत: इस निष्कर्ष पर पहुँचने में कोई 
विरोध नहीं दिखाई देता कि ऋग्वेद के काल में नाट्यात्मक अभिनय का प्रचार था। 
यह नाट्यात्मक अभिनय घामिक प्रकृति का था, तथा पुरोहित-बर्ग देवताओं तथा 
ऋषियों की भूमिका में आकर उनका अ्रभ्निनय करते थे। लेवी तथा मैक्समूलर की 
भाँति हर्तेल ने भी ऋग्वेद के सुक्तों में नाठकों के बीज माने हैं। पर इन 
विद्वानों के मतों में यह त्रुटि है कि वे इन संवाद-सूक्तों को नाठक के स्थानापन्न ही 
समझ बैठते हैं इसी लिये डाँ० ए० बी० कीथ को इनके मत का प्रथम अंश तो ग्राह्म 
है कि ऋग्वेद में नाटकों के वीज अवश्य विद्यमान हैं, किन्तु उक्त संवादों को नाटकीय 
संवाद मानने से वे सहमत नहीं, उनके मत से ये केवल पौरोहित्य कर्म के संवाद हैं । 
इस तरह इन सभी विद्वानों ने संस्कृत नाठकों का उद्गम-ख्लोत भी यूनावी नाठकों की 
भाँति धामिक क्रिया-कलाप में ढूँढा है । 


इसी से मिलता-जुलता एक दूसरा मत है, जो संस्क्ृत-ताठकीं के बीज धामिक 
उत्सवों में दूँढता है। यूनान में घामिक उत्सवों के समय लोग उन दुःखान्‍्तकियों का 
अभिनय करते थे, जो किन्‍्हीं वीरों की जीवनियों से संबद्ध होती थीं। इस प्रकार 
ग्रीक 'रंगमंच' तथा नाटकों का उद्गम वीर-पुूजात्मक उत्सवों में हंढा गया है। प्रो० 
वेवर जैसे विद्वानों ने ठोक यही सिद्धान्त संस्क्ृत नाटकों पर भी लागू किया है । उनके 
मत से इन्द्रध्वज आदि उत्सवों के समय होने वाले श्रभिनयों से ही संस्क्ृत-नाठकों का 
विकास हुआ है । किन्तु हम देखते हैं कि संस्कृत में श्रधिकांश नाटक वौररसात्मक 
नहीं है, अतः उन्हें वीर-पूजात्मक उत्सवों से जनित कैप्ते माना जा सकता है ? 


एक अन्य मत नाठकों का सम्बन्ध 'नृत्य' से जोड़ता है। प्रोण मैकडोनल ने 
नृत्य को ही नाठक का पूर्वरूप माना है। जहाँ तक विकास का प्रश्न है नाच का 
नाटकों के रूप में विकास मानने में कोई आपत्ति नहीं होती, किन्तु ऐसा जान पड़ता 
है कि एक मात्र नृत्य ही नाटकों का जन्मदाता नहीं । नृत्य, वैदिक मंत्रों के संवाद तथा 
सामवेद का संगीत तीनों ने मिल कर नाटकों को जन्म दिया होगा । 


प्रो० पिशेल ने पुत्तलिका-नृत्य तथा छाया-नाठकों से भी संस्कृत-ताटकों का 
उद्मव माना है छाया-ताटकों वाले मत की पुष्टि स्टेनकोनो ने भी की है । पिशेल 
के प्रथम मत के अनुसार भारत में पुत्तलिका-तृत्य का प्रचार बहुत पुराना है। महा- 
भारत में पुतलियों का वर्णन मिलता है । इन पुतलियों को नचाने वाला व्यक्ति उनके 
डोरों को पीछे से पकड़े रहता था, इसलिये वह 'सूत्रघार' कहलाता था। यही पुत्तलिका- 
नृत्य का सूत्रधार नाटकों का 'सूत्रधार' बन बैठा है। किन्तु प्रो० पिशेल की इस 
स्थापना का यथेष्ट खण्डन हो छुका है। इसके बाद पिशेल ने छाया-नाटकों वाले मत 
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का प्रकाशन किया । छाया नाढठकों में पर्दे के पीछे मूतियों या अभिनेताञ्रों का अभि- 
नय प्रदर्शित किया जाता है, तथा सामाजिक केवल उनकी छाया के अभिनय को 
देखता है । पिशेल को अपने मत की पुष्टि के लिए संघ्कृत नाठकों में एक छाया-ताटक 
भी मिल गया । किन्तु पिशेल ने अपने मत की पुष्टि के लिए जिस छाया-वाटक--सुमट्ट 
कृत 'दतांगद' का हवाला दिया है, वह वहुत वाद की रचना है, अ्रतः संस्कृत-नाठक़ों 
को छाया-नाटकों से विकसित मानने में उप्ते प्रमाण-स्वरूप नहीं माना जा सकता | 


वह महाभारत के हरिवंश वाले अंश में है, जो महामारत के बहुत वाद की (कीथ के. 
मतानुसार ईसा की दूसरी या तीसरी शती की) रचना मानी जाती है । इसमें बताया 
गया है कि वज्जननाभ नामक देत्य का वध करने के लिए यादवों ने कपट-नटों के वेश 
में उसकी पुरी में प्रवेश किया तथा वहाँ रामायण तथा कौवैररंभामिसार नामक _ नामक दो 
नाठकों का अभिनय किया। इनके सुंदर अभिनय को देखकर दैत्य व उनकी 
पत्तियाँ श्रत्यधिक प्रसन्न हु ई। यदि हरिवंश महाभारत के बहुत बाद की रचना 
है, तो उसके इस प्रकरण को अधिक महत्त्व नहीं दिया जा सकता | वैसे, नाटक शब्द 
का उल्लेख तो रामायण में भी मिलता है। आरंभ में ही ग्रयोव्या के_ वर्णन में उसे 
4धूनाटकसंबैरचसंयुक्तां' वताया है, तथा राम के अभिषेक के समय नटों, नतेक्ों 
गायकों, आदि का- उपस्थित होना वर्शित है | 








महाभारतोत्तर काल के साहित्य में सवसे पहले हम पारिनि का संकेत कर 
सकते हैं | पाशिनि के एक सूत्र में शिलालिनू नामक आचायें तथा श्रपर सूत्र में खुसे. में छुशाइव 





सूत्रयो: (४. ३. ११०), 'कर्मन्द कृशाइवदिनि:” (४, ३, ११ )। पाइचात्य विद्वानों 
ने इस बात पर जोर दिया है कि पारिनि में कहीं भी 'नाटक' शब्द का प्रयोग नहीं 
मिलता, उक्त 'नद शब्द संभवत: उस काल में पृत्तलिका-नृत्य की पुष्टि करता है। 
पाशिनि-सूत्रों में 'नाटक' शब्द उसके अन्य-वाचक पद का प्रयोग न होना इस बात की 


पुष्टि करता है. कि उम्त समय (कीथ के मतानुसार ४०० ई० पृ० ) तक संस्कृत _ 
_नाठकों का निश्चित विकास न हो पाया था। _ 





पाणिनि के वाद कौटिल्य_ के अर्थश्ञास्त्र.में 'कुशीलबों' (नटों) तथा उनके 
द्वारा नागरिकों को प्रेक्षणक (नाटक) दिखाये जाने का उल्लेख है | (कौ० अर्थ श्षास्त्र 
१.४.२८-३१) इसके वाद पतंजलि के महाभाष्य में तो 'कंसवध' तथा वलिवंघर्ना 


इन दो कथाओं से संबद्ध नाटकों का स्पष्ट उल्लेख हैं । (महासाष्य ३.१.२६)। ईसा 


शो 
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की प्रथम शताब्दी से तो हमें संस्कृत नाठकों की परिपक्व अवस्था हृष्टिगोचर होने 
लगती है।. 


इस सारे विवेचन से हम इस निष्कर्ष पर पहुँचते हैं कि संस्कृत नाटकों की 
उत्पत्ति के विषय में शुद्ध भारतीय परंपरावादी मत देवी उत्पत्ति में विश्वास करता 
है, जिसे आ्राज का विद्यार्थी किसी भी तरह स्वीकार करने को प्रस्तुत न होगा। पाश्चात्य 
पकद्वानों में अधिकांश इनकी उत्पत्ति बैदिक-कालीन_धामिक कर्मकाण्ड या पोरोहित्य 
कर्म से मानते हैं । श्रव तक प्राय: सभी पाइचात्य तथा भारतीय विद्वान संस्कृत नाटकों 
का धाभिक उद्भव ही मानते हैँ | प्रो० आर० वी० जागीरदार ने ही सर्वप्रथम इस 
मत का खंडत कर एक नये मत की उद्भावना की है। अपने ग्रन्थ (दि ड्रामा इन 
संस्कृत लिटरेचर' के पंचम परिच्छेद में उन्होंने डा० कीथ आदि पाश्चात्य विद्वानों 
के इस मत का खंडन किया है कि संस्कृत नाठकों का उद्गम-ल्रोत धामिक है । 
उन्होंने इस बात की स्थापना की है, कि संस्क्ृत नाटकों का उद्गम-ल्लोत घामिफ 
नहीं है । 
प्रो० जागीरदार के मत के दो अंश हैं। प्रथम अंश में उन्होंने भरत तथा 
भारतीय नाटय-कला के परस्पर सस्वन्ध का विवेचन करते हुए, भारतीय नाट्य-कला 
के उद्भव पर नया प्रकाश डाला है। जैसा कि स्पष्ट है, भारत की परम्परा नाटक का 
संबंध भरत नामक मुनि से जोड़ती है, तथा इस किवदंती का प्रचार कालिदास से भी 
पहले पाया जाता है। स्वयं कालिदास ने ही 'विक्रमोवंशीय' के प्रथम अंक में भरत को 
ताट्याचायय के रूप में माना है, तथा उनके द्वारा इन्द्र की सभा में एक नाटक खेले जाने 
- का संकेत मिलता है। नाट्य-शास्त्र तथा तंदिकेश्वर के अ्भिनय-दर्पण में भी प्रस्तावना 
भाग में भरत का नादयाचायें के रूप भें उल्लेख है । क्या भरत कोई वास्तविक व्यक्ति 
थे, या इनका पौराणिक व्यक्तित्व रहा है ? प्रो० जागीरदार ने इस प्रइन को दुसरे 
ढंग से सुलकाया है। उनके मतानुसार नादुय-कला के आचाये भरत का सम्बन्ध वेदिक 
साहित्य की आये जाति की एक शाखा “भरत से जोड़ा जा सकता हैं । वेदिक साहित्य 
में 'भूत' झायों की प्रमुख जाति के रूप में प्रसिद्ध रही हे । कितु उत्तर वैदिक-काल 
में आकर भरत” जाति का वह्‌ गौरव नहीं रहा है। इसी भूत जाति ने सर्व-प्रथम 
नाट्य-कला का पल्‍लवन किया था | चैदिक कर्मकाण्ड के प्रति चिपके रहने वाले पुरो- 
हिंत-वर्गे ने नाट्य-कला को हेय दृष्टि से देखा था | वे इसे कुत्सित कार्यें--तीच कर्मे-- 
समभते थे । फलतः “भरतों' के सन्मुख नाख्य-कला को छोड़कर भपने सामाजिक 
सम्मान की रक्षा करने या नाट्य-कला को न छोड़ने पर 'शूद्रों में परिगरित होने का 
विकल्प सामने ग्राया । 'भरत' जाति ने शूद्र बनना स्वीकार किया पर नाट्य-कला न 
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छोड़ी । प्रो० जागीरदार ने नाट्य-श्ास्त्र से ही इस बात की पुष्टि की है कि भरत के 
सौ पुत्रों को ब्राह्मणों ने रुष्ट होकर यह शाप दे दिया था कि वे शूद्र हो जायें तथा उन 
कावंश भी झूद्र रहे। (नाट्य-शास्त्र ३३-३४-२६)। वैदिक कर्मकाण्डीय पद्धति के 
प्रेमी आयो ने नाद्य-कला को कोई आश्रय नहीं दिया, फलतः 'भरतों? को सप्तप्तिधु 
प्रदेश छोड़कर दक्षिण की ओर जाना पड़ेगा। संभवतः ये राजपूताना की शोर से 
दक्षिण गये और वहाँ एक अवेदिक (अथवा श्रनार्य) राजा ने इनकी कला का आदर 
किया । नादय-शास्त्र में ही इस बात का संकेत मिलता है कि 'नहुप' नामक राजा ने 
'भूतों' को आश्रय दिया (वही ३६.४५ तथा परवर्ती इलोक) । यह 'नहुप' जैसा कि - 
स्पष्ट है, कोई अनाये राजा था जो इसके “न-हुट्‌' (यज्ञ न करने वाला ) नाम से ही 
सिद्ध है, तथा पुराणों में देवता तथा ब्राह्मणों से इसके विरोध की कथायें पाई जाती 
हैं । इस प्रकार प्रो० जागीरदार ने संस्कृत नाटकों का विकास धार्मिक (वँदिक) क्रिया- 
कलापों में न मानकर वेद-विरोधी प्रवृत्ति में माना है । 


प्रो० जागीरदार की स्थापना का दूसरा अंश 'सृत्रधार' शब्द की व्युत्पत्ति से 
तथा संस्कृत नाटकों के विकास में सूत्रधार का क्या हाथ रहा हँ--इस मीमांसा से 
सम्बद्ध है । हम देख चुके हैं कि पिशेल ने 'सूत्रधार' शब्द को लेकर संस्कृत नाठकीं का 
विकास पुत्तलिका-तृत्य से माना था | जागी रदार के मतानुसार 'सुत्रधार' मूलतः पुतलियों 
की डोर को पकड़ कर पीछे से नचाने वाला न होकर वैदिक क्रिया-कलाप के लिये 
बेदी आदि को नापने वाला शिल्पी है । इसी से नाठकों से 'धृूत्रघारां का सम्बन्ध 
जोड़ा गया है। वैदिक काल में संभवत: 'सूत्रधार' के कई कार्य थे । वह शिल्पागमवेत्ता 
था तथा इसके साथ चंशावली आदि सुनाने का भी कार्य करता होगा । पुराणों के 
'सूत' से 'सूत्रधार' का सम्बन्ध जोड़ कर इस बात को सिद्ध किया गया है कि 'सूत्रधार' 
शब्द का प्रयोग वन्दीजन के अर्थ में किया जाता होगा। महाभारत के आदिपर्व में ही 
'सूत' को 'सूत्रधार! भी कहा गया है। (हत्यब्नवीत्‌ सुत्रधारों सुतः पौराशिकस्तयां-- 
धादिपवें० २१-१५) । सूत्रधार को 'स्थपति' भी कहा जाता है तया इस श्राघार को 
लेकर यह भी कल्पना की गई है कि नाटक के प्रस्तावना भाग का 'स्थापना' नाम 
इसी 'स्थपति' के साहश्य पर रखा गया है। इस तरह सूत' (या सूत्रधार) का काम 
इधर-उधर घुम कर वीर-गीतों और लोक-कथाओं का गान करना तथा उसके द्वारा 
जनरज्जन करना था | इस कार्य में घीरे-घधीरे उसने अपने साथ संगीत का भी प्रवन्ध 
कर लिया होगा और इस प्रकार 'सूत तथा 'कुशीलवों' (गायकों) का गठबन्धन हो 
गया हौगा । इतना ही नहीं आगे जाकर इसमें स्त्री नटठी या नतंकी का भी समायोग 
हुआ होगा, प्रो० जागीरदार ने महाकाव्योत्तर (पोस्ट-एपिक)--रामायण, महाभारत 
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काल के परवर्ती--यूत को ही संस्कृत नाठकों का जन्मदाता माना हैं। इस तरह 
उन्होंने महाकाव्यों से संस्क्तत नाठकों का घनिष्ठ सम्बन्ध घोषित किया है । 


“इस नाद्य-कला का जन्मदाता सहाकाव्योत्तर सुत ही है, प्रत्तलिका-नृत्यों का 
सूत्रधार नहीं; महाकाव्यों का पाठ ही भारती वृत्ति है, घामिक मन्‍्त्रों का नहों; सूत 
तथा कुशीलवों का गाव ही सात्वती वृत्ति है; कंशिको दृत्ति में नदी (नर्तेकी) का 
समायोग किया गया; श्रारभदी वृत्ति नाहक को परिपूर्ण रूप में श्रारम्भ से अन्त तक 
मभिनीत करना है, संल्कृत नाटक ने अपना नायक सुत से तथा उन सहाकाव्पों से 
लिया है, जिसका वह पाठ करता था, धार्मिक साहित्य अथवा बैदिक देव-समूह से नहों, 
कदापि नहीं ।” (दि ड़ाम्ा इन संस्कृत लिटरेटर, पु० ४१) 


संस्कृत नाटक-साहित्य की सर्वप्रथम रचनाएँ, जो हमें उपलब्ध हैं, तुर्फ़ान से 
मिले तीन नाटकों के खण्डित रूप हैं । इनमें एक नाटक शारिपुत्र प्रकरण है, अन्य दो” 
कृतियाँ क्रमशः 'अन्यापदेशी रूपक' तथा 'गणिका-रूपक' हैं। प्रथम कृति नो भ्रद्धों का 
एक प्रकरण है, शेष दो कृतियों के कलेवर के विषय में पूरी तौर पर कुछ नहीं कहा 
जा सकता । इन तीनों नाठकों की शैली को देख कर प्रो० ल्यूडर्स ने इन्हें अरवघोष की 
कृतियाँ घोषित किया है । शारिपुत्र-प्रकरण में मोद्गल्यायन तथा शारिपुत्र के बुद्ध के 
द्वारा शिष्य बनाये जाने की कथा है। इसमें विदूषक का भी प्रयोग है, जो भ्रन्य 
'गणिका-हूपक' में भी पाया जाता है। शारिपुत्र की कथा श्रृंगार से शान्ति की शोर 
बहती दिखाई गई है, भौर इससे यह स्पष्ट है कि सौंदरानन्द की भाँति भ्रश्वघोष की 
_यह नाद्य-कृति भी “मोक्षार्थगर्भा' हैं, तथा इसका लक्ष्य 'रतये” (मनोरज्जनाथं)न 
होकर 'कुपशान्तये' (धामिक उपदेशार्थ) है । भ्रन्यापदेशी रूपक (एलेगरिकल ड्रामा) 
में बुद्धि, कीति, धृति श्रादि को मानवीय परिवेश में उपस्थित किया है । इसके एक 
पात्र स्वयं बुद्ध भी हैं : इस प्रकार यह नाटक--जिसके शीर्षक का पता नहीं है-- 
श्रीकृष्ण|मिश्र के प्रवोधचन्द्रोदय की अ्रन्यापदेशी शैज्नी का अग्रदूत कहा जा सकता है । 
तृतीय कृति एक 'गरितका-रूपक' है, जिसमें सोमदत्त नामक नायक तथा वेश्या के प्रेम 
की कथा जान पड़ती है । इसके पात्र मृच्छकटिक की भाँति समाज के उच्च तथा 
निम्न दोनों स्तरों से लिये गये हँ--राजकुमार, दास, दासी, दुष्ट आदि । साथ ही 
इसमें भी विदृषक का समावेश पाया जाता है। यदि ये नाटक अ्रश्वघोष के ही हेँ--- 
क्योंकि विद्वानों का एक दल इन्हें श्रश्वधोष की कृतियाँ नहीं मानता तथा इन्हें कालिदास 
के बाद के नाटक मानता है--तो हम कह सकते हैं कि भ्रववघोष से पहले ही किसी 
कलाकार के हाथों ने भारतीय नाट्य-कला को सवार दिया था, उसने नाठकों 
में 'विदुषक' का समावेश कर एक नवीन कोशल भारतीय नाटकों को दिया था। यह 
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नाटककार कौन था ? इसके विपय में हमारा इतिहास मौन है, और हम उस अज्ञात- 
नामा नाटककार का ध्यान तआाते ही श्रद्धानत हो जाते हैं, जिसने संस्कृत नाटकों की 
अखण्ड परम्परा को जन्म दिया | यह तो निश्चित है कि अझर्वधोप संस्कृत नाटकों के 
आदिम कलाकार नहीं है । 


अश्वघोप से कालिदास तक आने के पूर्व हम एक और नाटककार से परिचित 
होते हैं--भास । भास का नाम आज से ४२-४३ वर्ष पूर्व तक संस्कृत साहित्य के 
इतिहास में एक समस्या वना हुआ था | कालिदास, वाण तथा राजशेखर ने भास की 
कला की संस्तुति की थी शरीर प्रसन्नराघधवकार जयदेव ने उसे कविताकामिनी का 
'हास! बताया था । पण्डितों व कवियों में एक किदद्व त्ती-प्रचल्ित थी कि भास की एक. 
नाट्य-छृति-स्वप्तवासवदत्तम्‌-को आग में डाल देने पर भ्रश्ति भी... न जला सकी। 
सम्भवतः यह पाथिव झग्नि न हो कर श्रालोचकों की आलोचनाग्नि थी, जिसमें तप 
कर भास की कृति और अधिक प्रभा-भास्वर हो उठी थी और इसी तथ्य को राजशेखर 
ने लाक्षरिक होली में व्यज्ज्जित किया था। सन्‌ १९१३ में म० म० गणपति शास्त्री ने 
सर्वप्रथम विद्वानों का ध्यान तेरह नाटकों की ओर झाकृष्ट किया तथा उन्हें भास की 





कृतियाँ घोषित किया | त्रिवेंद्रम से प्रकाशित नाटकों के विषय . में विद्वानों के तीन 
मत है :-- 


(१) प्रथम मत के अनुसार ये नाटक निश्चित रूप से भास के ही हैं। इन 
नाढकों की प्रक्रिया, शेली, भाषा आदि को देखने पर (पता चलता है कि ये सब एक 
ही कवि की कृति हैं, तथा इनका रचनाकार कालिदास से पूर्ववर्ती है। स्वप्नवासव- 


दत्तम्‌ के आघार पर इन सभी कृतियों को भास की ही मानना ठीक जान पड़ता है । 


(२) दूसरे मत के अनुसार ये रचनाएँ भास की नहीं। इनका रचयिता 
सातवीं-आठवीं शती का कोई दाक्षिसात्य कवि जान पड़ता है । 


(३) तीसरे मत के अनुसार ये नाटक मूलतः भास की रचनायें हैं, किन्तु जिस 
रूप में श्राज ये उपलब्ध हें, वह उनका रंगमंचोपथुक्त संक्षिप्त रूप है । 


इन तीन प्रसिद्ध मतों के अतिरिक्त एक चौथे मत का भी संकेत किया जा 
सकता है, जिसके अनुसार इन नाटकों को दो वर्गो में वाँठा सकता है, एक वे 
नाटक, जिनमें भ्रनुप्ट्रुप पद्मों की संख्या अधिक हैं । ये नाटक भास की प्रामाणिक 
रचनाएँ जान पड़ती हैं । दूसरी कोटि के नाटक जिनमें श्रनुप्ट्रप पद्यों की संख्या बहुत 
कम है, भास की प्रामारिक रचनाएँ नहीं है । इस मत के पोपक विद्वान 'दरिद्रचारु- 
दत्त! को भास की कृति नहीं मानते | 


नाद्य-साहित्य [ २११ 


भास के तेरह नाठकों को तीन वर्गो में वाँठा जा सकता है :- 

१. रामायण नाटक (प्रतिमा तथा अभिषेक) २. महाभारत नाटक (पंचरात्र, 
मध्यम व्यायोग, दूतवाक्य, दूतघटोत्तच, कर्णंभार, उरभंग तया वालचरित), ३. अन्य 
ताटक (स्वप्नवासवदत्तम्‌, प्रतिज्ञायौगन्धरायणम्‌, अविमारक, दरिद्रचारुदत्त)। इस 
विवरण से यह स्पष्ट है कि भास के नाटकों की कथावस्तु का स्रोत विविध है । एक 
प्रोर वह रामायरा-महाभारत जैसे महाकाव्यों से अपनी कथा छुनता है, दूसरी ओर 
तत्कालीन लोक-कथाओं को भी श्रपनी कला के साँचे में ढालता है। यह विविधता 
भास की प्रतिभा की मौलिकता को व्यक्त करती है। इतना होते हुए भी भास के सभी 
नाठकों में एक-सी नाव्य-कुशलता नहीं मिलती । रामायण वाले दोनों नाटकों का कथा- 
संविधान शिथिल है । यहाँ नाटकीय कुतूहल का अ्रभाव है। प्रतिमा नाटक में एक 
स्थान पर जहाँ ननिहाल से लौटते भरत देवकुल में दशरथ की प्रतिमा देखकर उनकी 
मृत्यु से अवगत होते हँ---ताटकीयता लाने का प्रयत्त किया गया है, पर वहाँ कवि 
सफल नहीं हो सका है । वस्तुतः रामायण के दोनों नाटक रामायण की कथा का 
शुष्क संक्षेप है, जिन्हें मंच के उपयुक्त बना दिया गया है । महाभारत वाले नाढकों में 
फिर भी कवि ने अधिक कौशल से काम लिया है । वेसे यहाँ भी कलाकार का परि- 
पक्‍ब कात्तित्व नहीं दिखाई देता । भास की सच्ची कुशलता का परिचय स्वस्नवास- 
बदत्तम्‌ तथा प्रतिज्ञायौगंधरामण से मिलता है । स्वप्नवासवदत्तम्‌ का घटना-चक्र 
विशेष कुशलता से निबद्ध किया गया है। इसमें व्यापारान्विति का पूर्ण ध्यान रखा 
गया है। कवि ने लोक-कथा को लेकर अपने ढंग से सजाया है। नाटक की दोनों 
नायिकाओं--वासवदत्ता और पद्मावती--के चरित्रों को स्पष्ट रूप से निजी व्यक्तित्व 
दिया गया है। हर्ष की नाटिकाओं का विलासी उदयन भास के नाठक में अधिक 
गंभीर रूप लेकर आता है। वासवदत्ता के चरित्र को चित्रित करने में कवि ने बड़ी 
सावधानी और कुशलता वरती है । वासचदत्ता अपनी वास्तविकता को छिपा कर 
अपने पति के पराक्रम के लिए अ्रपूर्व त्याग करती है। वेसे आरंभ में ही वासवदत्ता के 
जीवित रहने का संकेत कर देना नाटकीय कौतूहल को कुछ समाप्त कर देता है | 
कितु ऐसा जान पड़ता है कि कवि यहाँ “'नाटकौय अपेक्षा” (ड्रेमेटिक एक्सपेकटेशन) 
की योजना कर रहा है। कवि के रूप में भास को प्रथम श्रेणी में स्थान नहीं दिया 
जा सकता, कितु भास का लक्ष्य कविता करना न होकर नाटकीय योजना करना था । 
वैसे भास के नाठकों में नाव्य-कला का वह प्रौढ़ रूप न भी मिले, जो हमें कालिदास 
के नाटकों में मिलता है, कितु भास की नाट्य-कला उस क्ृत्रिमता से मुक्त है, जिसने 
बाद के संस्कृत नाटक-साहित्य को दवोच लिया है। भास के नाटक मंचीय विनियोग 
को ध्यान में रखते जान पड़ते हैं, और उन्होंने कालिदास के नाटकों की सफलता के 
लिए पृष्ठभूमि तैयार की है । 


अन्‍ब-_ध्; 


क्‌ की 


२१२ ]) सेठ गोविन्ददास झभिनन्दन-प्रन्ध 


कालिदास के हाथो में नाट्य-कला उस समय आई, जब वह समृद्ध हो रहो थी 
और उसे किसी महानू्‌ कलाकार के अंतिम स्पशं की आवश्यकता थी। भास के 
नाटक -दि वे मुलतः इसी रूप में थे, तो शेक्सपियर के पूर्व के ऑग्ल मोरेलिटी 
तथा मिरेकिल नाटकों की भाँति कलात्मक रमणीयता से रहित हैं, न उनमें कथा- 
वस्तु की नाठकीय सज्जा का प्रोढ़ संविधान मिलता है, न पात्रों का मनोवैज्ञानिक 
चित्रण, न काव्य की अतीव उदात्त महिमा ही। कालिदास ने नाट्य-कला के इन 
अ्भावों की पूर्ति की यद्यपि कालिदास अन्‍्तस्‌ से कवि हूँ, तथापि उनके नाढकों को 
देखकर कहा जा सकता है कि विश्व के चोटी के नाटककारों में उनका भी नाम लिया 
जा सकता है और यह उनके कवित्व के आधार पर नहीं, अपितु उनकी नाह्य-कला 
के आधार पर । कालिदास के विक्रमोवंशीय तथा अभिज्ञानशाकु तल की कथा-इस्तु 
का विनियोग, इस बात का प्रमाण है कि वे जीवन के गत्यात्मक चित्र का निर्वाह 
करने में भी उतने ही कुशल थे, जितने कि कवि-कल्पना में । परवर्ती नाटककारों की 
भांति जो मूलतः कोरे कवि हँ--क्ालिदास ने अपने कवित्व के भार से नाटकीय 
कथा-वस्तु को कहीं भी श्राक्रांत नहीं किया है । कालिदास की वादय-कला का इससे 
बढ़ कर क्या प्रमाण चाहिये ? न 


कालिदास के तीन नाटक हमें उपलब्ध हैँ:--मालविकाग्निमित्र, विक्रमोवे- 
शीय, तथा अ्रभिज्ञानशाकुतल । अ्रभिज्ञानशाकुतल कवि की अ्रंतिम कृति है, कितु 
प्रथम कृति के विपय में विद्वानों में ऐकमत्य नहीं है । कुछ लोग विक्रमोब॑शीय को 
प्रथम कृति घोषित करते हैं, कितु हमें मालविकाग्निमित्र ही पहली कृति दिखाई 
देती है। मालविकाग्निमित्र में अग्निमित्र तथा मालविका के प्रण॒य की कथा पाँच 
अंकों में निवद्ध की गई है । यद्यपि शास्त्रीय पद्धति के अनुसार यह नाठक 'है, किन्तु 
प्रकृत्या यह 'नादिका' उपरूपकों के ढंग का दिखाई देता है। इसे इस हृ्टि से हर की 
नाटिकाग्रों के विशेष समीप माना जा सकता है | राजप्रासाद तथा प्रमदवन से सीमित 
क्षेत्र में घटित प्रशय-कथा ही इंसका प्रमुख प्रतिपाद्य है, जीवन की विशेषता के दशेन 
यहाँ नही होते । राजा अग्निमित्र अपनी बड़ी रानी घारिणी तथा छोदी रानी इरावबती 
से छिप-छिप कर मालविका से प्रम करता है। इस तरह श्ञास्त्रीय पद्धति से चाहे 
अग्निमित्र धीरोदात्त' माना जाय, हमें तो वह 'घीरललित” ही जान पड़ता *है । 
कालिदास का दूतरा नाटक पुरुरवा तथा उवेशी की प्रसिद्ध प्रणय-कथा को आधार 
बनाकर आया है ! इसकी कथा-वस्तु में निश्चित रूप से मालविकाग्निमित्र से प्रौढ़ता 
दिखाई पड़ती है । मालविकाग्निमित्र की अपेक्षा विक्रमो॑शीय का संसार अधिक 
विस्तृत है, वह्‌ राजाप्रसाद की चहारदीवारी से सीमित नहीं। साथ ही विक्रमोर्व॑- 
शीय का पुरुरवा अग्निमित्र की तरह केवल विलासी न होकर पौरुप से संपन्न है। 
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नाटक का आरंभ तथा अंत उसके पौरुप की उदात्त एवं गरिमामय काँकी से समन्वित 
है। वह सच्चे शब्दों में 'धीरोदात्त है । वह दानवों के द्वारा अपहृत उवंशी को युद्ध 
करके छुड़ा लाता है। यही पौरुष उवंशी के आकर्षण का कारण वनता है, और उसके 
मुह से कवि ने स्वगत उक्ति कहलवा ही दी है:--उपकृतं खलु दानवेंद्रसंरंभेण' 
. (विक्रमोवंशीय प्रथम अंक) । विक्रमोवृशीय में प्रणय का वीज सर्वप्रथम नायिका ही के 

हृदय में उद्धि न्न होता है, वही नायक से मिलने का प्रयास करती है। उवंशी के अप्स- 
रात्व को देखते हुए यह वात ठीक प्रतीत होती है। कितु मालविकास्निमित्र की भाँति 
विक्रमोवंशीय का प्रणय लौकिक तथा विलासमय नहीं है । विक्रमोरवंशीय में कवि ने 
प्रेम को एक 'दिव्य' स्वरूप दिया है, संभवत: देवी पात्र उर्वशी को चुनने का यह 
भी कारण हो, साथ ही इसकी चरम परिणति भी दिव्य वातावरण--इन्द्र की कृपा--में 
प्रदर्शित की गई है । दूसरे पुरुरवा तथा उवंशी का प्रणय तव तक सफल नहीं समझा 
जब तक कि वह पृत्रोत्पत्ति का कारण नहीं बनता । इस प्रकार कवि ने अफल प्रणय 
को वासना घोषित करने का संकेत किया है। कालिदास के दोनों परवर्ती नाटकों का 
उपसंहार नायक नायिका के प्रणय की मूर्त सफलता--एक में आयुष्‌ के रूप में, अन्य 
में भरत के रूप में--में परिणत होता है । यह कालिदास के रघुवंश की प्रसिद्ध उक्ति 
'प्रजायै गृहमेधिनाम का निदर्शव दिखाई पड़ता है । 


अ्भिज्ञानशाकु तल में कवि ने विशेष कलाकइृतित्व की व्यंजना की है । अभि- 
ज्ञानशाकु तल दुष्यंत तथा शकुन्तला की प्रसिद्ध प्रणय-कथा पर निवद्ध सात अंकों का 
नाटक है। यद्यपि इस प्रणय-कथा का मूल स्रोत महाभारत तथा पद्मपुराण हैं, तथापि 
कालिदास ने इसे नाटकीय परिवेश में उपस्थित किया है | इतिहास-पुराणों का दुष्यंत 
कामुक दिखाई पड़ता है, जो अकारण शकुन्तला को विस्मृत कर देता है। कालिदास 
ने दो स्थानों पर दृष्यंत के कामुकत्व को बचा कर उसे खरा (ीरोदात्त' बनाने की 
पूरी कोशिश की है । कालिदास का पहला प्रयास वहाँ दिखाई देता है, जहाँ दुष्यंत 
तपोवन में शकुल्तला की पहली भाँकी देखते ही मोहित हो जाता है। एक राजा का 
तपोवन-वासिनी के प्रति मुग्ध होना राजधर्म ही नहीं, आचार के भी विरुद्ध है। और 
इस आचार-विरोध को कवि ने 'सतां हि सन्देहयदेपु वस्तुषु प्रमाणमन्तःकरणप्रवृत्तय: 
कहलवा कर मिटा दिया है। आशिर दुष्यन्त जैसे पवित्र-हृदय व्यक्ति का अंतःकरण 
इस बात का साक्षी है कि शकुन्तला क्षत्रपरिग्रहक्षमा है । इसी तरह शकुन्तला को 
भूलने के कारण के रूप में दुर्वासा-शाप की कल्पना करना भी कालिदास की नायक 
के चरित्र की अकलुपता वनाये रखने का प्रयत्न है। कालिदास के चरित्रों का अध्ययन 
करते समय हमें इस बात का ध्यान रखना होगा कि उसकी नाट्य-कला का प्रमुख 
लक्ष्य चरित्र-चित्रण न होकर रस-व्यञ्जना है। यही कारण है शेक्सपियर जैसी चरित्रों 
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की मनोवैज्ञानिक स्थिति, उनके अन्तद्व न का संघर्य यहाँ नहीं मिलेगा फिर भी 
कालिदास के चरित्र कहीं वाहर के जीव न होकर, इसी जमीन के खाद-पानी से पनपे 
हुए हैं । यह दूसरी वात है कि वे ययार्थ के मत्यंलोक और आादझ के स्वर्ग को जोड़ 
कर इतने सुन्दर ताने-बाने में बुन दिये जाते हैं कि गेटे के शब्दों में हम उन्हें भी 'हैवन 
अर्थ कम्बाइड' कह सकते हैं । कालिदास के नाटककार ने उनको यथार्थ की रेखाग्रों 
में आलिखित किया है, और कालिदास के कवि ने उनमें आदर्श का रंग भरकर भावना 
तथा कल्पना की लाइट और शेड' वाली द्वाभा कलका-दी है। दुष्यन्त जहाँ एक ओर 
रसिक-शिरोमणि है, वहाँ आदर्श राजा भी । जो दुष्टों को शिक्षा देता है, प्रजा के 
विवाद को शांत करता है, तथा प्रजा का सच्चा बन्बु है; वह त्पोवन की रक्षा के 
लिए, देवताश्नों की सहायता के लिए आततायी दानवों से सदा लोहा लेने को प्रस्तुत 
है । दुष्यन्त के उदात्त चरित्र की पराकाष्ठा में कालिदास अग्निमित्र जैसे कोरे श्र गारी 
नायक का चित्र उपस्थित नहीं करना चाहता, अपितु वर्णाश्रमधर्म के व्यवस्थापक राजा 
का आदशे भी उपस्थित करना चाहता है । खेद है, आज के नाटककार इस आदक्ष को 
भूल से गये । हर्प का उदयन” अग्निमित्र का ही 'प्रोटोटाइप' है । हाँ, भवभूति के राम 
में हमें फिर एक आदर्श नायक के दर्शन होते हैं । नायिकाओं के चित्रण में भी कालि- 
दास की तूलिका अति पद है। उतके सौकुमार्य, लावण्य तथा स्वाभाविक लीला का 
अंकन करने में उसकी लेखनी संभवत: अपना सानी नहीं रखती । हप की प्रियदर्शिका, 
रत्नावली, यहाँ तक कि मलयबती भी मालविका की ही वकल है। शूद्धक की वर्संतसेना 
निस्संदेह संस्क्ृत नाटकों की अनन्य नायिकाओं में से है, कितु उस पर भी थोड़ी-बहुत 
उवंशी की छाया पड़ी दिखाई पड़ती है । भवभूति की सीता का अपना निजी व्यक्तिल 
है, पर वह सौकुमाय जो कालिदास की नाथिकाश्रों में है, वहाँ नहीं मिलता; वह 
गंभीर प्रकृति की नाथिका है, जिसे जीवन के समस्त हास-विपाद, सुख-दुःख के अनु- 
भवों ने अधिक प्रौढ़ वना दिया है, तथा उसमें 'रोमानी' नायिका-सुलभ चंचलता 
समास हो गई है। मालाविकाग्निमित्र की नायिका घारिणी की सेविका बनी श्रणय- 
लीलानभिनज्ञ राजकुमारी है, वो विक्रमोवंशीय की नायिका रति-विशारदा उवंशी। 
शाकुन्तल की नायिका एक ऐसे वातावरण में पली है, जहाँ विलास और काम-कला 
से दूर तपस्त्री संयम का जीवन व्यतीत करते है; कितु इतना होने पर भी भोली 
शकुन्तला आरंभ के तीन अंकों में जिस तेजी से प्रणय-व्यापार करती है, उस दोष को 
तपस्या की आँच में तपाकर कालिदास ने उसके स्वरणिम चरित्र की भास्वरता को 
स्पष्ट कर दिया है । 


कालिदास की काव्य-कला के विषय में यहाँ कुछ कहना झ्ावश्यक न होगा, 
किन्तु इतना संकेत कर दिया जाय कि कालिदास के नाठकों की सफलता एक अभ्रश 
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तक उनकी काव्यात्मकता पर भी निर्भर करती है। कालिदास मूलतः श्ृूगार के 
कवि हैं, तथा श्यगार के विविध पात्रों का जिस वारीकी से उन्होंने चित्रण किया 
है, वह संस्कृत साहित्य में अन्यत्र कहीं नहीं मिलता । इसके अतिरिक्त कालिदास की 
नंसगिक अलंकार-योजना उतकी रस-व्यंजना में उपस्कारक सिद्ध होती है । कालिदास 
के नाटक इसी काव्यात्मकता के कारण भावनावादी अधिक हैं, काव्य की भाँति-वे 
आदरशंवादी वातावरण की सृष्टि करते हैं, किन्तु यथार्थ से अछूते नहीं हैँ भले ही 
मृच्छुकटिक जैसी कठोर यथार्थता वहाँ न मिले । 


संस्क्षत के नाटकों में मृच्छकटिक का अपना महत्त्व है । यह अपने ढंग का 
श्रकेला नाटक है, जिसमें एक साथ प्रणुयकथात्मक प्रकरण, धूत्त संकुल भाण, हास्य- 
मिश्रित प्रहसन तथा राजनीतिक नाटक के विचित्र वातावरण का समन्वय दिखाई 
देता है। सम्पूर्ण संस्कृत नाटक-साहित्य में यही अ्रकेला ऐसा नाटक है, जो उस 
काल के मध्यवर्ग की सामाजिक स्थिति का पूर्ण प्रतिबिव कहा जा सकता है। भृच्छ- 
किक को पंडित-परंपरा शुद्धक की रचना मानती चली झा रही है, और इसका आधार 
स्वयं मृच्छुकटिक का ही प्रस्तावना-भाग है। किन्तु छूद्रक केवल एक श्रध-ऐतिहासिक 
या 'रोमैंटिक' व्यक्तित्व जान पड़ता है तथा किसी आज्ञातनामा कवि ने अपने नाम 
- को प्रकाश में न लाकर इसे शूद्रक के नाम से प्रसिद्ध कर दिया है। मृच्छुकटिक की 
रचना-तिथि के विपय में भी निश्चित रूप से कुछ नहीं कहा जा सकता है। वैसे 
विद्वानों का बहुमत इसे ईसा की दूसरी शर्ती की रचना मानता है, तथा इस मत के 
मानने वालों में वे दोनों तरह के विद्वान हैं, जो कालिदास को ईसा-पूर्वे प्रथम शती 
तथा ईसा की चौथी शती में मानते हैँ ॥ इस तरह एक मृच्छुकटिककार को कालिदास 
का ऋणी बताते हैं, ग्रन्य कालिदास पर मृच्छकटिककार का प्रभाव मानते हैं । नये 
विद्वात्‌ इस मत से सहमत नहीं कि मृच्छकटिक ईसा की दूसरी शत्ती की रचना है । 
यह तो निश्चित है कि भुच्छकटिक कालिदासोत्तर रचना है, किन्तु स्वयं कालिदास 
ही इतने पुराने नहीं जान पड़ते कि उन्हें ईसा पूर्व प्रथम शती का माना जा सके। 
फलत:ः मृच्छुकटिक की शैली, उसमें वर्णित सामाजिक तथा राजनीतिक स्थिति को 
देखते हुए हम कह सकते हैं कि यह कालिदास (चौथी शती ईसवी) के परवर्ती- 
'संभवतः गुप्त-प्ताम्राज्य के हास तथा ह॒प॑वर्धन के उदय के बीच के काल की रचना 
-है । हमने इस विषय का अधिक विवेचन अनन्‍्यत्र किया है, वह यहाँ अनावश्यक 
होगा । , 
ह भृच्छुकटिक १० अंकों का एक संकीरु-कोटि का प्रकरण है। प्रकरण रूपक 
के १० भेदों में से एक है तथा चाटक से इसमें यह भेद है कि जहाँ नाटक में इतिवृत्त 
प्रद्यात होता है, यहाँ वहू कल्पित होता है । नाटक का नायक सदा घीरोदात्त--राजन्य, 
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दिव्य या दिव्यादिव्य व्यक्ति--होता है, जबकि प्रकरण का नायक घीरशास्त--ब्राह्मण 
या वैश्य--होता है । नाटक का रस वीर अथवा श्य गार ही होता है | मृच्छुकटिक में 
श्रवंती के ब्राह्मण सार्थवाह चारुदत्त तथा वसन्तसेना के प्रम की कथ। है, जिसके 
बीच में कवि ने प्रासंगिक कथा के रूप में गोयालदारक आयंक की राजनीतिक 
क्रांति वाली कथा को वुन॒दिया है । यह कथा मूल प्रणय-कथा से इतनी संश्लि्ट है 
कि वह सम्पूर्ण रूपक में अनुस्युत दिखाई पड़ती है। इतना ही नहीं, यह उप- 
कथावस्तु उस काल की सामाजिक अस्तव्यस्तता के वातावरण की सृष्टि करने में भी 
पूरा योग देती है । 


मृुच्छकटिक की सबसे बड़ी विद्येषता इसका घटना-चक्र, जीवन के विविध 
गत्यात्मक चित्रों का अ्ंकन तथा पात्रों का चरित्र-चित्रण है। समस्त संस्कृत नाठय- 
साहित्य पर सरसरी निगाह दौड़ाने पर पता चलता है कि अधिकांश संस्कृत रूपकों 
का घटना-चक्र बड़ा कच्चा रहता है। इस दृष्टि से कालिदास, मृच्छुकटिककार 
(शूद्रक ?) तथा विशाखदत्त को ही अपवाद कहा जा सकता “है । नाठक की सफलता 
असफलता की कसौटी उसका काव्यत्व न होकर नाटकीय गतिमत्ता या व्यापार है। 
नाटक की कथावस्तु-व्यापार के द्वारा जितनी ही अग्रसर होगी, नाटक उतना ही 
खरा उतरेगा । मुच्छुकटिक में व्यापार-योजना में वड़ी सतर्कता वरती गई है । दूसरे 
मृच्छुकटिक कवि ने सर्व-प्रथम राजन्य-वर्ग को छोड़कर मध्यवर्ग के जीवन से अपनी 
कहानी चुनी है | उज्जयिनी के मध्यवर्ग समाज की दैनंदिन चर्चा को रूपक का 
आधार वनाकर कवि ने इसमें यथार्थता के प्राण डाल दिये हैं। इस दृष्टि से यह 
संस्कृत का एक मात्र यथार्थवादी नाटक है तथा इसकी तुलना संस्कृत के समस्त 
साहित्य में दण्डी के दशकुमारचरित को छोड़कर अन्य किसी कृति से नहीं की जा 
सकती । दशकुमारचरित की तरह ही मृच्छकटिक भी तात्कालिक|समाज पर एक 
करारा व्यंग्य है। मुच्छुकटिक के पात्र समाज के प्रायः सभी तरह के वर्गो से चुने 
गये हैं--अत्यधिक सम्य ब्राह्मण और पतित चोर, पतित्नता पत्नी श्रौर गणिका, 
पवित्र भिक्षु और पापी शकार, न्याय और व्यवस्था के रक्षक अ्रधिकररिक तथा 
रक्षक (सिपाही), जुआरी और लफंगे। और सबसे बड़ी विशेपता तो यह कि ये 
सभी पात्र संस्कृत-नाठकों के अन्य पात्रों की भाँति 'ठाइप” न होकर व्यक्ति हैँ । पवित्र- 
हृदय विट, जिसे पेट के लिए नीच और भूखे शकार का नौकर वन कर शअ्रपमाव 
करना पड़ता है, लोगों के घरों तथा युवतियों के हृदय में सेंघ लगाने की कला में 
पद्ठ शविलक, जिसे प्रेम के लिए न चाहते हुए भी चोरी करनी पड़ती है, जुए के 
कुत्सित कर्म के प्रायविचत्त रूप में बौद्ध भिक्षुत्त धारण करने वाला संवाहक--ऐसे 
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छोटे-छोटे पात्र भी अपना निजी व्यक्तित्व लेकर हमारे समक्ष अवतरित होते हैं। 

मृच्छक्टिक का नायक चारुदतत तो महाघें गुणों से संपत्न व्यक्ति है, जिसने समस्त 
उज्जयिनी के मन को जीत लिया है । वह कुलीन, सम्य, सच्चरित्र तथा त्यागी युवक 
है, जो अपनी त्यागशीलता के ही कारण समृद्ध सार्थवाह से दरिद्र वन गया है। 
वसंतसेना का चरित्र हृढ, सत्य और विशुद्ध सालिक प्रेम, अपूर्य त्याग और गु॒णस्पृहा 
की आँच में तपकर, गरिका-वृत्ति की कालिमा का परित्याग कर, शुद्ध भास्वर स्वर 
के समान उपस्थित होता है। गरिका होते हुए भी वह राजवल्लभ संस्थानक (शकार) 
तथा उसकी सुवर्ण राशि को ठुकराकर अपने शुद्ध एवं ग्रम्भीर प्रेम का परिचय देती 
है। मृच्छकटिर का तीसरा महत्त्वपूर्ण पात्र राजश्याल संस्थानक है। कवि ने शकार 
के व्यक्तित्व में एक साथ वेवकूफी, कायरपन, हठघमिता, दंभ, करता तथा विला- 
सिता के विविध उपादानों को सजोया है । वह न केवल नाटक का 'प्रति-नायक' है, 
अपितु सामाजिकों में अपने 'विद्ग[प' से हास्य की सृष्टि करता है । हास्य-रृष्टि के लिए 
विदृपक्ष मैमेप भी महत्व पात्र है, पर शक्तार और मैप के हास्य में वड़ा अंतर है । 
शकार का हास्य वेवकूफी से मरा तथा विद्ग प है, विदूषक्र का हास्य प्रत्युत्पन्नमतित्व 
तथा बुद्धिमत्ता का परिचय देता है । जीवन की विविव चित्रमत्ता, यवार्थ वातावरण, 
घूर्तसंकुलत्व, विद्रुप तथा शिष्ट हास्य के समायोग ने ही मृच्छकटिक को ग्रीक 'कामेडी" 
के समान स्तर पर खड़ा फर दिया है। कितु खेद है, मृच्छुकटिक का यह ग्रुण 
बाद के किसी भी संस्कृत नाटकों में दिखाई नहीं देता । जैसा कि हमने प्रन्यत्न लिखा 
हैः-- “मुच्छुकटिक प्रकरण ने जो परंपरा संस्कृत-साहित्य को दी, उस अनुपम दाय 
को संभालने वाला कोई न मिला । मृच्छुकटिक के लावारिस रचयिता की विरासत 
कुछ लोगों ने भपनानी चाही, पर वे मुच्छकटिक के रचयिता की प्रमुल्य निधि का 
दुरुपयोग करने वाले निकले | भवभूति ने मालती-माघव प्रकरण के द्वारा संभवतः इसी 
तरह की वातावरण-सृष्टि करनी चाही थी, पर भवश्नृति की गंभीर प्रकृति घुरतसंकुल 
प्रकरण के उपयुक्त न होने से उसने हास्य भौर व्यंग के पुट को छोड़ दिया। 
फलत: भवभूति का प्रकरण 'कामेडी' के उस वातावरण तक न उठ सका। ...... 
प्रहसनों और भाणों ने मुच्छक्टिक की एक विशेषता को झ्वश्य भागे बढ़ाने का भार 
लिया, कितु आगे जाकर भाण केवल गणिकाओं और विटों, वेश्यापणों और कोठों के 
इ्॒द-गिर्दे हो घूमते रहे, मध्यवर्ग के जीवन को विविधता का दिग्दरशन न हो सका, 
झौर संस्कृत के विपुल नाटक-साहित्य में मुच्छक्टिक आज भो गर्वोन्नत स्थिति में 
खड़ा जैसे संस्कृत नाटक-साहित्य की जीवन रस से अछूती कृतियों की विडम्बना कर 
रहा है। ” 


जब साहित्य के क्षेत्र में कोई महान व्यक्तित्व किसी भी कलात्मक क्रांति को 
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जन्म देता है, प्रभिनव मोलिकता का संनिवेश करता है, तो परवर्ती साहित्यिक उस 
की कृतियों को आदर्श” मानकर उनकी नकल करना झुरू कर देते हैं। कालिदास 
तथा मृच्छुकटिककार ऐसे ही क्रांतदर्शी कलाकार थे, जिन्होंने संस्कृत नाटकों में नई 
पद्धति को जन्म दिया था और अ्रपनी क्ृृतियों में जीवन का प्रतिविव उतार कर 
नाटक मानव प्रकृति का दर्पण है, इस वक्ति की पुष्टि की थी; कितु बाद के नाटक- 
कारों ने कालिदास को ही झादर्श मान कर नाट्य-शास्त्र के नियमों का ग्रालेखन 
आवश्यक समझा और इस प्रकार वाद के नाटककारों के लिये शास्त्रीय सिद्धांतों का 
बंबन वना दिया गया। श्रत्र्य काव्य की तरह अब हृश्य काव्य भी कला-कौशल तथा 
पाण्डित्य-प्रदर्शन का क्षेत्र माना जाने लगा। नाटक की सफलता-अ्रसफलता की कसौटी 
सैंडांतिक 'टेकनीक' का पालन ही समभी जाने लगी, भले ही उनमें जीवन के 
गत्यात्मक चित्रों का अभाव ही क्‍यों न हो ? नाटककार के लिए नाटक में अयं-प्रकृति, 
अवस्था, संधि, ततत्‌ सन्व्यंग आदि का विनियोग करना काफ़ी था, भले ही रंगमंच की 
प्रायोगिक शिक्षा का 'क ख गे भी उसने नहीं सीखा हो । भरत के नाट्य-सिद्धांतों 
की लोक पर कदम-व-कदम चलने की इस प्रवृत्ति ने जिन दो नाटककारों को जन्म 
दिया, वे हैं--- हर्षवर्धन तथा भट्टनारायण । 


कान्यकुव्जाघोश्वर महाराज हर्षवर्धन के नाम से तीत रूपक प्राप्त होते हैं, 
इनमें एक नाटक है, दो नाठिकायें । कुछ लोगों ने इन्हें ह्॒पवर्घन की कृतियाँ न मानकर 
हर्ष के किसी दरवारी कवि की रचना माना है, पर प्रमाणाभाव में इन्हें हपंवर्धन की 
की ही कृतियाँ मान लेने के सिवाय कोई दूसरा चारा नज़र नहीं झाता। हर 
कृतियाँ प्रियद्शिका, रत्वावली तथा नागानंद हैं। प्रियदशिका तथा रत्नावली दोनों 
की कथा वत्सराज उदयन के अन्तःपुर-प्रणय से संबद्ध है तथा ये दोनों नाटिकायें 
मालविकारिनिमित्र की साफ़ तौर पर नकल जान पड़ती है । प्रियद्शिका तो पूर्णातया 
असफल नाटिका है। संभवत: प्रियदर्शिका को असफलता ने ही कवि को उसी प्रकार 
की वस्तु से संवद्ध अन्य नाटिका-रत्नावली की रचना करने को उत्तेजित किया हो । 
रत्नावली क्री कया-स्तु अधिक चुस्त तया गठी हुई है । घटना में गतिशीनता है, 
कितु जब हम हर्प की तुलना कालिदास तथा मृच्छक्रटिककार से करते हैं तो वह 
मध्यम श्रेणी का कलाकार ही दिखाई पड़ता है | नागानंद बोधिसत्व जीमूतवाहन के 
अपूर्व त्याग की कहानी पर पाघृत पाँच अंकों का नाटक है । इसकी योजना देखकर 
ऐसा जान पड़ता है कि यह प्रियदर्शिका तथा रत्नावली के मध्य-काल की रचना है। 
यद्यपि यहाँ जीमृतवाहन की अपूर्व दानशीलता तथा त्याग की झाँकी दिखाना ही कवि 
का प्रमुख लक्ष्य है, तथापि ऐसा जान पड़ता है, कवि अपनी “रोमानो' प्रकृति को 
नहीं भुला सका है। नाग्रानंद के प्रथम तीन अंकों के प्रणय व्यापार--जीमूतवाहन तथा 
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'मलयवती के प्रण॒य--को देखते हुए इसे भी नाटिका रूपकों की प्रवृत्ति से भ्रत्यधिक 
प्रभावित कहना होगा । संभवत्त: हप॑ भ्रपती प्रणयाभिरुचि को नहीं छोड़ पाया है 
तथा प्रियदर्शिका के प्रभाव से उसने नागानंद में भी उसका समावेश कर दिया है। 
यदि नागानंद कहीं तीसरे अंक पर ही समाप्त हो जाता, तो यह्‌॒प्रियदर्शिका रत्ना- 
वली के समान प्रणय-रूपक (लव कामेडी) होता । श्रागे के दो श्रंकों को इन तीन 
भ्रंकों से जिस सूक्ष्म सूत्र से जोड़ा गया है, वह कवि की भ्रसफलता का व्यंजक हैं । कुल 
मिलाकर यह नाटक असफल कृति है, यदि इसमें विशेषता है तो वह जीमूतवाहन के 
त्यागशील चरित्र की भाँकी कही जा_ सकती है । इस प्रकार स्पष्ट है, हपे की सारी 
कीति केवल एक ही कृति रत्नावली के बूते पर टिकी है। नाद्य-शास्त्र के परवर्ती 
प्रथों ने तो उसे एक आदश नाट्य-कृति मानता है तथा धनिक एवं विश्वनाथ ने दश- 
रूपकावलोक तथा साहित्यद्ंण में तत्तत्‌ नाटकीय टेकनीक के उदाहरण इसी कृति 
से या भट्टनारायण के वेणीसंहार से उद्धुत किये हें । 


हर्ष के मुल्यांकन के विषय में विद्वानों के दो मत हैं । एक मत के अनुसार 
हर कालिदास के ही मार्ग के पथिक हैं, तथा रत्नावली की रचना उसने सैद्धांतिक 
टेकनीक को ध्यान में रख कर कभी नहीं की है, यद्यपि वाद के ज्ञास्त्रकारों ने उसकी 
एक कृति को झादर्श नाट्य-कृति मान लिया है। काव्य-कला की दृष्टि से भी हप॑ 
संयोग शंगार के कुशल चित्रकार है। अन्य मत के अनुसार हष॑ की कृतियाँ मानव- 
जीवन के रस से सर्वेथा .भ्रछूत्री है। हष॑ ने नाटक के क्षेत्र में सैद्धांतिक 'टेकनीक! 
को बढ़ावा दिया है। वह नाटककार बनने के योग्य नहीं था। उसने अपनी 
कथा-बस्तु दूसरों से ली है तथा दूसरे नाटककारों की नकल की है। कथा-वस्तु की 
नाठकीय योजना में वह असफल सिद्ध हुआ है तथा उसके पात्र चेतनताशूृन्य हैं, वे 
केवल कवि के हाथ की कठपुतली दिखाई देते हैं । यह निश्चित है कि हर्ष एक कुशल 
कवि है, कितु नाटककार के रूप में वह पूर्णतः असफल हुआ है। प्रो० जागीरदार के 
शब्दों में, “हुएं के लिए कविता केवल विनोद फा साधन मात्र थी, स्वाभाविक स्फूर्ति 
नहीं; साथ ही नाटक भी उसके लिए सानव-जीवन की झांकी न हो कर नादय-श्ास्त्र 
के प्रष्यपन का फल था ।” प्रो० जागीरदार यहीं नहीं रुकते, वे जन-समाज की 
मानसिक एवं सामाजिक क्रांति के प्रधान अस्त्र वाटक को एक राजा के हाथ पड़े 
देख कर दु:खी होते हैँ, और कह उठते हें :---“यद्यपि हषें ने अपनी नादुय-कला को 
सफलता के फेवल २४५ प्रतिशत श्रेय का भागी अपने झ्रापको घोषित किया हैं, तथापि 
साहित्य के लिए वह एक कुप्तमय था जब साहित्य के प्रमुख जनवादो श्रगों में से 
एक (नाटक) एक राजा के हाथों जा पड़ा । न्याय झौर व्यवस्था का नियम साहित्य के 
क्षेत्र में सी लागू हो गया। कौन जानता है कि हर्ष ने बुद्धिवादी जनतांत्रिकों तथा 
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निरंकुश कलाकारों को निर्वासित करते हुए कुछ रुढ़िवादी पप्डितों को स्वयं उत्ती के 
नाटकों के सम्बन्ध में इन नये घिद्धान्तों (नियमों) का विधान बनाने को प्रोत्साहित 
किया हो झोर इस तरह उस काल की प्नरियमाण संस्कृत भाषा में रचना कर उन पर 
अपनी राजकीय सम्मति दी हो ।” 


नाव्य-थास्त्र के सिद्धान्तों को ध्यान में रख कर लिखा गया अन्य नाटक 
नारायण का वेणीसंहार है, जो हपं के कुछ ही दिनों के वाद की रचना है। भदद 
नारायण आदिसूर आदित्यसेन (राज्यकाल ६७१ ई० तक) के समय में विद्यमान थे । 
वेणीसंहार महाभारत की कथा पर लिखा गया ६ अंकों का नाटक है । इसका अंगी 
रस वीर है। वेशीसंहार रत्नावली की भाँति नास्य-आत्त्र के सिद्धान्तों के निदर्धन के 
लिए प्रसिद्ध है तथा घनिक और विश्वनाथ ने इससे भी कई उदाहरण प्रस्तुत किये 
हैं। इतना होने पर भी वेणीसंहार नाटकीय दृष्टि से एक अ्रस्फल कृति है। वेणीसंहार 
की कवा-वस्तु गठी हुई नहीं हैं, इसमें व्यापारान्विति का अनाव है, यद्यपि नाठक में 
अत्यधिक व्यापार पाया जाता है ! कवि व्यापार को नाटकीय ढंग से सजाने में 
असफल हुत्ना है ) इसका प्रमुख कारण यह है कि उसने समस्त महामारत-शुद्ध को 
नाटक में वर्णित करने की चेष्टा की है; यह प्रयत्न नाटक की अन्विति में वाघक हुमप्रा 
है। वैसे वेणीसंहार में कुछ छटपुट दृश्य ऐसे हैँ, जिनमें प्रभावोत्यादकता है, किन्तु 
कुल मिला कर समग्र नाटक की प्रमावात्मकता में वे योग नहीं देते | इतना होने पर 
भी वेणीसंहार में दो-तीन ुण हैं । पहला शझुण उसका चरिव्र-चित्रण है। यद्यपि 
वेणीसंहार के पात्र व्यक्ति' नहों हैं, फिर भी परवर्ती नाटकों की तरह वे चेतनायून्य 
न होकर सजीतवता से समवेत हैं । कृष्ण, युधिप्ठिर, भीम तवा दुयों घन के चरित्रों को 
कवि की तूतिका ने मुन्दर चित्रित किया है। दूसरा शरुण, इसके संवाद हैं। तृतीय 
अंक का कर्ण तथा अश्वत्थामा का संवाद अपना विशज्येप महत्व रखता है। भट्ट- 
नारायण ने इस संवाद के द्वारा वाकू-युद्ध की जो परम्परा दी है, वह भवमृति के 
महावीर-चरित, मुरारि के अनर्घधराघव तथा जयदेंव के प्रसन्‍्नतराघव तक चली आई 
है, और यहीं से उसे तुलसी ने परश्ुराम-लक्ष्मण संवाद के रूप में तथा केशव ने रावण- 
वाणासुर संवाद के रूप में अपनाया है । काव्य की दृष्टि से भी भट्टवगाराबण का 
नाटक विश्येप प्रसिद्ध है, पर कवि के रूप में भट्नारायण ग्रौडीय मार्य के ही पथिक 
हैं, तथा कृत्रिम एवं अलंकृत शैली के झीकीन हैं । इतना सव होते हुए भी संस्कृत 
नाटकों का इतिहासकार भट्टनारायण की संस्तुति करते समय सतर्कता ही वरतेगा, 
क्योंकि नाटक के रूप में उसकी कृति कालिदास, घूद्रक, विद्याखदत्त या भत्रभूति के 
नाठकों के समकक्ष नहीं रक्खी जा सकती, और यहाँ तक कि पुराने आलोचकों ने भी 
भट्टनाराबण को एक दोप के लिए कोता था कि उन्होंने व्यय ही वीर रस के नाटक 
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में (द्वितीय अंक में) भानुमती तथा दुर्योधन के प्रेमालाप का चित्रण किया था, जो 
सर्वथा अस्वाभाविक तथा अनुपयुक्त है। भट्टनारायणु पर निरय देते समय 
श्रालोचक डॉ० दे के स्वर में यही कहेगा:--“यह कहा जा सकता है कि यद्यपि भट्ट- 
नारायण की कृति निम्न कोटि का नाठक है तथापि उत्तके नाठक में सुन्दर कविता 
विद्यमान है किन्तु कविता में भो, नाटक की हो तरह, भट्टनारायण की सद्मक्त कृति 
को विकृत बनाने वाला तत्त्व यह है कि उसकी शैली प्रत्यधिक कृत्रिम तथा मलंकृत 
है, भौर बुरी कदर झलंकृत होना उदात्त-काव्य या नाटक से सेल नहीं खाता ।” 


उक्त सैद्धांतिक नाटकों की प्रतिक्रिया हमें विशाखदत्त के मुद्राराक्षस में 
मिलती है,'जो सम्भवतः भट्टनारायण का ही समसामयिक था। विद्ञाखदत्त का 
मुद्राराक्षस संस्कृत के उन गिने-चुने नाठकों में है, जो काव्य के लिए न लिखे जा कर 
नाटकीय विनियोग के लिए लिखें गये हैं। इतना ही नहीं, विशाखदत्त पहला नाटक- 
कार है, जिसने सैद्धांतिक रूढ़ियों को भकमकोरा । कथा-वस्तु, चरित्र-चित्रण तथा 
काव्य-शैली सभी में वह मोलिकता का परिचय देता है। विशाखदत्त के नाठक की 
कथा चन्द्रगुत तथा चाणक्य से सम्बद्ध है। चाणक्य ननन्‍्दवंश का उच्छेद कर चन्द्र- 
गूस को मूर्धाभिपिक्त करता है, कितु उसका कार्य तो पूर्ण तव होगा, जब वह नन्द 
के स्वामि-भक्त अमात्य राक्षस को चन्द्रगुत का शुभचितक अमात्य बना सके। इसी 
कार्य के लिए वह चालें चलता है। राक्षत उसकी चालों से सतर्क रहता है, पर 
आखिर चाणक्य की 'भुणवती' नीति-रज्ज़ु राक्षस-रूपी मस्त वन्य हाथी को बाँध ही 
लेती है। इस प्रकार मुद्राराक्षस के सात अंकों में मुख्य रूप से चाणक्य तथा राक्षस 
का नीति-युद्ध है, और इस नाटक का अंगी रस वीर होते हुए भी न यहाँ एक 
भी रक्त की बूद गिरी है, न तलवारों की कनकनाहट ही सुनाई देती है। मुद्राराक्षस 
की कथा-वस्तु राजनीति के दाव-पेंच से सम्बद्ध होने के कारण अत्यधिक गम्भीर है। 
उसमें कालिदास या शझुद्रक के नाठकों का रोमानी वातावरण नहीं, न हर्ष की 
नाटिकाओं की विलासवत्ता है, न भट्टनारायण के नाटक की भयानक दृश्यों की 
योजना ही । चाहे यहाँ भवशूति के नाटकों की गीतिमत्ता भी न हो, फिर भी मुद्रा- 
राक्षस में अपनी निजी विशेषता विद्यमान है, जो अन्य किसी संस्कृत नाटक में नहीं 
पाई जाती । “सम्भवतः सहृदय भावुक ऐसे नाटक को प्रभावात्मकता के विषय में शंका 
कर सकता है, जिसमें न प्र स-व्यापार की मधुरिमा है (मुदाराक्षस में स्त्री-पात्नों का 
झभाव है, केवल एक नगण्य पात्र चन्दनदास की पत्नी मंच पर झ्ाठी है), न संगोत को 
तान, न नृत्य का लास्यमय पदविक्षेप, न सीन-सिनेरी से रमणीय प्रकृति-परिवेश ही; 
किन्तु इसमें कोई शक नहीं कि नाटक की वस्तु-पोजना इतनी चुस्त भ्ौर गठी हुई है 
कि व्यापार को गत्यात्मकता कहीं छ्षुण्ण नहीं होतो, और पात्रों का प्रवेश उस ध्यापार 
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फो गति देने के लिए कराया जाता है ।” यही कारण है, म्रुंद्राराक्षत के लिए विश्िष्ठ 
कोटि के सामाजिक (दर्शक) की आवश्यकता है | साथ ही मुद्राराक्षस की रसानुभूति 
भी इस दृष्टि से भ्रन्य नाटकों की रसानुभूनि से भिन्न कोटि की है। जैसा कि मुद्रा- 
राक्षस की प्रभावोत्पादकता के विपय में हमने श्रन्यत्र लिखा है, “मुद्राराक्षत की 
लडाई चाणक्य श्रौर राक्षस को लड़ाई नहीं, उनकी मंत्रशक्तियों की लड़ाई है, झौर 
नाटक का सारा कौतू हल दोनों की चाल मोर अपने मोहरे को बचाकर दूसरी चाल 
चलने तथा प्रत्येक पक्ष के द्वारा अपर पक्ष को हा देने के प्रयत्न में है, दर्शक पास में 
बैठा शतरंज फे इन दो खिलाड़ियों फी चालें देखकर अभिभूत होता रहता है।” 


नाटक के नायक को चुनने तथा उसके चरित्र में गहरे रंग भरने में भी 
विशाखदत्त की तूली ने क्रांतिकारिता का परिचय दिया हैं । उसके नाटक का नायक 
'धीरोदात्त' है, निस्संदेह; किन्तु क्या उसे रूढिवादी 'धीरोदात्त' मानेगा ? पहले तो यही 
विवाद हो सकता है कि इसका नायक कौन है, चन्द्रगप्त या चाराक्य । परम्परावादी 
आलोचक चन्द्रगुप्त के पक्ष में मतदान करेगा, कितु विशाखदत्त चन्द्रगुप्त को कभी भी 
नायक के रूप में नहीं देखना चाहता । मुद्राराक्षक का नायक वस्तुतः चाणक्य है। 
क्या रूढिवादी उसे “धीरोदात्त” मानेगा, संभवत: चाणक्य का ब्राह्मणत्व इसमें बाधक 
सिद्ध हो । कुछ भी हो, कलाकार ने अपनी समस्त कलावित्ता का रंग चाणक्य तया 
प्रतिनायक राक्षस के चित्रांकन में ही उंड़ेल दिया है। चाणक्य निःस्वार्थ, हृढप्रतिज्ञ, 
कूटनीति-विद्यारद एवं महान्‌ राजनीतिज्ञ है। उसकी सबसे बड़ी जीत तो यह है कि 
मित्र एवं शत्रु सभी उसकी नीति की प्रशंसा करते हैं । भागुरायण को तो चाणक्य की 
नीति नियति की तरह चित्र-विचित्र रूप वाली दिखाई पड़ती है । वाहर से चाणक्य 
का चरित्र कठोर प्रतीत होता है, पर उसके अन्तस्‌ के नवनीतत्व की झाँकी भी कला- 
कार ने एक आध स्थान पर दिखा कर उसे लोकोत्तर चरित्र बना दिया है | “चाणक्य 
चस्तुतः पत्थर से भी ज़्यादा सख्त तया मोम से भी ज्यादा मुलायम है ।” प्रतिनायक 
राक्षस का चरित्र जिस प्रोज्ज्वल रूप में सामने झाता है, ऐसा कम प्रतिनायको में 
मिलेगा । राक्षस में मानवोचित उदात्तता इतनी कूट-कूट कर भरी है कि यही उसकी 
पराजय का कारण बनती है। राक्षस चाणक्य की तरह ह॒ृढ बुद्धिवादी न होकर भावुक 
है, वह अपने हृदय को पुर्णेतः वश में नहीं कर सका है, फलत: प्रत्येक व्यक्ति काविश्वास 
कर बैठता है। यद्यपि नाटक के निर्वहण में राक्षत की हार होती है, पर उसकी 
पराजय भी इतनी भव्य एवं उदात्त है कि सामाजिक उसके आगे श्रद्धानत हो जाता है 
और यह तथ्य चाणक्य पर उसकी नेतिक विजय सिद्ध करता है। राक्षस हार कर 
भी जीतता है, और चाणक्य जीत कर भी हार जाता है । काव्य-शैली की दृष्टि से भी 
विशाखदत्त को मध्यम श्रे णी का कवि कदापि नहीं कहा जा सकता । 
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विशाखदत्त के बाद हम संस्कृत साहित्य के एक और महान्‌ नाटककार की कृतियों 
से अवगत होते हैँ । जिस प्रकार विशाखदत्त के नाटक को पूर्ववर्ती सैद्धान्तिक नाठकों 
की प्रतिक्रिया माना जा सकता है, उसी प्रकार भवभूति में उनकी प्रतिक्रिया अन्य रूप 
में उद्भिन्न दिखाई पड़ती है। भवभूति के त्तीन नाटक हमें उपलब्ध हैं :-मालतीमाधव, 
भहावीरच रित एवं उत्तररामचरित | मालतीमाघव दस श्रंकों का प्रकरण है, जिसमें 
कवि ने मालती तथा माधव की कल्पित प्रेमकथा को निबद्ध किया है । यह अवद्य है 
कि कवि को इसकी प्रेरणा बृहत्कथा की किसी प्रमकथा से मिलती होगी, व्योंकि 
बेसी कई कथानक-रूढियों का प्रयोग इसमें पाया जाता है। भवभूति की यह प्रथम 
कृति विशेष सफल नहीं कही जा सकती । इस प्रकरण में व्यापारान्विति का अभाव 
है, तथा वस्तु-संविधान की रूढ़ पुनरक्ति भी पाई जाती है; जैसे एक स्थान पर मकरंद 
मालती का वेश धारण करता है, अन्यत्ष माघव लवंगिका का; इसी तरह माघव 
मालती को अधघोरंघट के पंजे से छुडाता है, मकरनद मदनिका को शोर से वचाता है । 
वैसे 'मालतीमाधव' में कतिपय उत्त जक एवं प्रभावोत्यादक घटनाओं का संकलन पाया 
जाता है। काव्य की दृष्टि से यह कवि की प्रथम कृति होते हुए भी उत्कृष्ट कृति कही 
जा सकती है। 


मालतोमाधव के कथावस्तु-शीथिल्य को कवि ने महावीरचरित में हटाने की 

चेष्ठा की है। यह रामायण वी कथा पर निवद्ध सात अंकों का नाटक है । वैसे रामायरा 
की कया को लेकर संस्कृत में दर्जनों नाटक लिखे गये हैँ, पर भवभूति का महावीर- 
चरित उन सब में उत्कृष्ट है, (यहाँ हम राम के जीवन के उत्तरार्ध का समावेश नहीं 
कर रहे हैं) | भवभूति ने भट्टनारायण की तरह महाकाव्य की कथा को ज्यों का त्यों 
न लेकर उसमें से कुछ घटनाओं को चुन कर इस प्रकार से सजाया है कि एक ओर 
वह रावशवध तथा राज्याभिपेक तक के राम-जीवन की पूरी कथा भी हो जाय, 
दूसरी ओर नाटकीयता का भंग भी न हो । इसके लिए भवभूति ने कथा में कुछ 
आवश्यक परिवर्तन भी किये हैं, जिन्हें ज्यों का त्यों पीछे के कवि-्नाटककार-- 
मुरारि, राजशेखर व जयदेव-अपनाते रहे हैं । इतना होते हुए भी नाटक की कथा-वस्तु 
विशेष प्रभावोत्यादक नहीं बन पाती “नाटक्कीय संघ फो मूल भित्ति दुर्वेछ दिखाई 
पड़ती है। माल्यवान्‌ की कूटनीति फो सफलता फा कारण राम की शक्तिमत्ता नहीं 
जान पड़तो, प्रवितु भव्तिव्यता ही दिखाई गई है ।' परवर्ती रामायण-नाटककारों की 
भाँति भवभूति के राम विप्णु के भ्रवतार नहीं हैं श्रपितु मानवी रूप में ही हमारे 
सामने आते हैँ । महावीरचरित के राम मानव हैं, वैसे शक्ति, कुलीनता तथा शौर्य की 
हृष्टि से कवि ने उन्हें एक आदर्श नायक के रूप में अवश्य चित्रित किया है। भवशभूति 
के चरित्र इसी पृथ्वी पर चलते-फिरते जान पढ़ते हैं, और उत्तररामचरित के रूप में 
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तो भवभूति ने जो मानवोचित चित्र हमारे समक्ष उपस्थित किया हैं, वह संस्कृत 
साहित्य की अपूर्व निधि है । 


भवशूति का तीसरा नाटक, जिसके कारण उन्हें मज़े से कालिदास के साथ 
बिठाने का साहस किया जा सकता है, उत्तररामचरित है । यह कृति कवि के जीवन 
के प्रौढ श्रनुभवों की देन हैं । उत्तररामचरित की कथावस्तु नाटकीय 'टेकनीक' तथा 
चरित्रचित्रण की दृष्टि से अत्यधिक प्रौढ़ है। कार्य के रूप में भी यह नि:सन्देह प्रधम 
कोटि की रचना है। वैसे उत्तररामचरित में उक्त झुण होते हुए भी व्यापार की कमी 
है । इसका खास कारण भवशूति की अत्यधिक भावुकता है | यदि उत्तररामचरित को 
गीति-नाद्य' की कसौटी से परखा जाथ, तो इसका यह दोष नहीं खटकेगा । उत्तर- 
रामचरित के सात अंकों में राम के उत्तर जीवन की कथा निवद्ध है।यह कथा 
सीता-बनवास से सम्बद्ध है। कवि ने एक करुण कथा को चुनकर उसे अपनी 
भावुकता से और अधिक करुणा वना दिया है । उत्तररामचरित में भवशभूति ने दाम्पत्य- 
प्रशय के उस महनीय पवित्र चित्र की काँकी दिखाई है, जिसकी अन्य सभी संस्कृत 
कवियों और नाटककारों ने उपेक्षा की थी | भवभूति के राम और सीता की कहानी 
वस्तुत: राम और सीता की कहानी न होकर सामाजिक रूढियों व पुरुष के द्वारा 
नारी पर किये गये अत्याचार की तथा नारी के उत्कृष्ट त्याग की कहानी है। उत्तर- 
रामचरित में कवि ने राम और सीता के चरित्रों को सुचारुरूप से श्रंकित किया है। 
सीता का चरित्र आत्मा की पवित्रता, हढ़ता और सहनशीलता में वेजोड़ है, तो राम 
का चरित्र कर्तव्यनिष्ठा के आदर्श वातावरण से सम्पन्न दिखाई देते दुए भी मानव- 
सुलभ भावात्मक दुर्वलताओं से समवेत है । उत्तररामचरित के अन्य पात्रों में लव, 
जनक तथा कौशल्या के चरित्र मामिक बन पड़े हैं। उत्तररामचरित के काव्यत्व के 
विपय में भी दो शब्द कह देना आवश्यक होगा । भवभूति कोमल तथा गम्भीर दोनों 
तरह के भावों के सफल चित्रकार हैं | दाम्पत्य-प्रणय के वियोग वाले चित्र उत्तरराम- 
चरित में भ्रत्यधिक मामिक वन पड़े हैं, जो भवश्नृति के ही शब्दों में पत्थर को भी 
रुला देते हैं वद्च के हृदय के भी टुकड़े-ट्ुकड़े कर देते हैं” (अ्रपिग्रावा रोदित्यपि दलति 
वज्ञस्य हृदयम्‌) । भवश्ूति की सबरमें बड़ी विशेषताओं में एक उनका प्रकृति-चित्रण 
भी है। भवशभृुति संस्कृत के अन्तिम कवि हैं, जिन्हें प्रकृति से-मानव-प्रकृति ही नहीं, 
जड़ प्रकृति से भी विशेष अनुराब था । उत्तर-रामचरित का द्वितीय अंक का जनस्थान- 
वर्णन इस दृष्टि से उंस्कृत साहित्य की अमूल्य निधियों में अन्यतम है, जहाँ एक साथ 
प्रकृति के कोमल तया भीपण स्वरूप को फ़िल्म पर उत्तारा गया है । “भवभूति जहाँ 
एक झोर कमलवनों को कम्पित करने वाले मल्लिकाक्ष हंसों या पादपश्ञाखाओं पर 
भूमते शकुन्तों की कोमल भंग्रिमा का अवलोकन करते हैं, वहाँ प्रचंड ग्रीष्म में भ्रजगर 
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के पसीमों को पीते प्यासे गिरगिटों को भी देखने में आनन्द लेते हैं । वे एक साथ 
दण्डकारण्य के 'स्तिग्ध श्याम” तथा 'भीपणाभोगरुक्ष' सौंदर्य को वाणी देने में समर्थ 
हैं।” पद-योजना की दृष्टि से भवभूति जैसा कुशल संगीतज्ञ संस्कृत-साहित्य में ऐसा 
कोई नहीं, जो पंचम की कोमलता तथा घैचत की गम्भीर घीरता का एक-सा निर्वाह 
कर सके । कालिदास केवल पंचम के गायक हैं, तो माघ केवल घैवत के, पर भवभूति 
कालिदास के मार्ग पर चल कर वैदर्भी के भ्रपूर्व निदर्शन का परिचय देते हैं, वहाँ गौडी 
के ऊबड़-खाबड़ मार्ग पर उसी तेज़ी से चलते दिखाई पड़ते हैँ । भवभूति की कविता 
का नाद-सौंदर्य भी इस काम में हाथ बँटाता है । “उनकी पदयोजना स्वतः प्रकृति के 
वर्ण्य विषय की घ्वनि को उपस्यित्र कर देतो है, चाहे वह ऋजकतनिनादिती निर्केरिशियों 
की ध्वनि हो, या श्मशान के पेड़ पर टेंगे शवों के सिरों की माला के सरन्ध्र भागों 
में ग्जते भौर श्मशान की पताका को हिलाकर उसकी घंदियों को बार-बार बजाते 
वायु की भयंकरता हो ।“ भवभूति जैसी तीब्र पर्यवेक्षण शक्ति कालिदास और बाण 
को छोड़कर शायद किसी संस्कृत कवि में नहीं दिखाई पड़ेगी । भवभूति के व्यक्तित्व 
में हमें संस्कृत नाटक-साहित्य का श्रन्तिम महान्‌ कलाकार दिखाई देता है, जिसके बाद 
के आने वाले सभी विख्यात (कुख्यात ?) नाटककार उसकी जूठन खाकर ही सन्तुष्ठ 
रहे, वे भवभूति से भागे बढ़ना तो दूर रहा, पीछे हटते रहे । भवश्ृति की प्रतिभा 
झोर पांडित्य, भावकता भौर अनुभवदक्षता, रसप्रकरणता और कल्पना-तत्ति में उन्होंने 
केवल पांडित्य को ही अपना लक्ष्य बनाया श्र अपने माटकों, को #याकररा-ज्ञान, 
वाग्वेदरध्य और कंत्रिम भ्रलंकार के भार से इतना लाद दिया कि उसका दम ही 
हट गया । 


भवश्नृति के साथ ही संस्क्ृत नाटकों का ज्वलन्त युग समाप्त हो जाता है। 
वैसे भवभृूति के बाद में संस्कृत में जितने रूपक लिखे गये, उनकी गणना कई सौ के 
ऊपर होगी--भकेले रामचन्द्र (जैन साधु) ने ही लगभग सौ रूपकों की रचना की 
थी-- किन्तु ये सब नाटक कोरे नाम भर के लिये दृश्य काव्य हैं । यद्यपि इस काल में 
नाटक, प्रकरण तथा नाटिका के झतिरिक्त, प्रहसन, भार झ्ादि भ्रन्य प्रकार के रूपक 
भी लिखे गए, पर वे सभी रूढ़िबद्ध होने के कारण उदात्त कला के स्‍तर तक नहीं 
उठ पाते । पिछले खेवे के नाटकों के रचयिता मूलतः कवि रहे हैं, वे भी मध्यम श्रेणी 
के कलावादी कवि; नाटक के रंगमंचीय विनियोग का उन्हें रंचमात्र ज्ञान नहीं है । 
साथ ही कथा-वस्तु के चयन और गत्यात्मक निर्वाह, चरित्रों की सजीव मूर्ति उपस्थित 
करने की क्षमता आदि की दृष्टि से भी वे असफल हुए हैँ । भवभूति के साक्षात्‌ उत्तरा- 
. धिकारी मुरारि (८५५० ई०) में ये ही दुर्गुण स्पष्ट परिलक्षित होते हें । भ्रनघेराघव 
पुराने पंडितों को कितना ही प्रिय प्रतीत होता हो, दो कौडी का नाटक है । कृत्रिम 
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कलात्मकता की दृष्टि से चाहे इसे उच्च कोटि का काव्य मान लिया जाए । मुरारि' 
उन्हीं के शब्दों में, (नाटक नहीं लिखना चाहते थे किन्तु) वाचोयुक्ति! ' का प्रदर्शन 
करना चाहते थे । ठीक यही दशा राजशेखर (९५० ई०) के बालरामायरा तथा 
जयदेव (१२५० ई०) के प्रसन्नराघव की है। इन तीनों वाठकों के थात्र भी कठपुतलियाँ 
भर हैं। कालिदास से लेकर भवभूति तक के नाटकों में (जिनमें हप॑ व भट्टनारायण 
श्रपवाद है) मानव-जीवन की स्पन्दनशील भाँकी दिखाई देती है । उनके नाटक 
मानव-प्रकृति के दर्पण है, उनके चरित्र इसी ज़मीन पर चलते-फिरते सचेतन प्राणी 
हैं, बाद के किसी नाटक ने इस गुण को नहीं भ्रपनाया है। इन्हों दिनों में संस्कृत में 
भ्रन्यापदेशी नाटकों (एलेगरिकल ड्रामा) की परम्परा भी चल पड़ी है । श्रीकृष्ण मिश्र 
का 'प्रवोधचन्द्रोदय” इस मार्ग का श्रग्रदृत है, जिसमें नाटंक के बहाने प्रद्न त 
बेदान्त के मर की स्थापना की गई है | इसी ढंग पर कवि कर्णपुर का 'चेतनाचन्द्रोदय' 
लिखा गया था । नाटक के लिए सबसे बड़ा दुर्भाग्य का दिच तो वह था जब 
झ्रानंदराय मश्ि ने वैद्यक के सिद्धान्तों को लेकर भी एक आशुर्वेदीय अन्यायदेशी नाटक 
की रचना की । 'जीवानंद' में ज्वर, विसूचिका जेंसे रोग भी मानवी-रूप में मंच पर 
प्रविष्ट होते बताये गये हैं । इस काल में दो-तीन प्रकरण अवश्य लिखें गये, पर वे भी 
असफल कृतियाँ हैः उद्ृण्डी का 'मल्लिकामारुत' तो भवभूति के “मालतीमाबव' की 
हुवबहू नकल है । इस काल में प्रहसनों तथा भाणों में हास्य तथा व्यंग्य की दृष्टि से कुछ 
महत्त्वपूर्ण कार्य किया गया | इन कृतियों में शंखधर का “लटकमेलक' प्रहसन, वामन 
भट्ट वाणा तथा युवराज रविवर्मा के भारा प्रमुख हैँ । पर प्रहसनों का हास्य छिछले ढंग 
का रहा, उसमें शिप्ट हास्य का वातावरण नहीं बन पाया, और भारा श्रव्य काव्य के 
स्तर से श्रधिक ऊपर न उठ पाये । वैसे संस्कृत में नाटक बीसवीं सदी तक लिखे जाते 
रहे है । उदाहरण के लिए भट्टाचायं जी के अमर मंगल का नाम लिया जा सकता 
है । कुछ अनुवाद भी संस्कृत में हुए है, जैसे शेक्सपियर के “मिड समर नाइट्स ड्रीम' 
का अनुवाद भी संस्कृत वासंतिकास्वप्न' : पर ये सब गड़े मुर्दे उखाड़ना ही होगा । 


संस्कृत नाटकों की इसी ह्वासोन्म्रुखी प्रवृत्ति के कारण भष्यक्रालीन भारतीय 
आर्य-मापाओं (प्राकृत तथा अपश्रश) के साहित्य में यह परंपरा विकसित न हो 
सकी । वैसे प्राकृत में एक-दो सट्टक कृतियाँ मिलती हैं, जिनमें राजशेखर की कपू र- 
मंजरी' विशेष प्रसिद्ध है, वथापि इन्हें अपवाद ही मानना होगा । अपभ्र ञ में तो एक 
भी साहित्यिक नाटक नहीं पाया जाता । ठोक यही हाल देश्य भाषाओं के साहित्य 
का रहा है। में जनता के लोकमंच की बात नहीं करता, हाँ जनता का रंगमंच अवद्य 
मव्ययुग में भी अश्लुण्ण रहा होगा, भौर वही श्रागे जाकर पुरव की 'कजरी' 'भडती' 
'तौटंकी, 'स्वांग', राजस्थान के 'ख्यालों और गशुजरात की '"भवायी के रूप में विक- 
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सित हुम्रा है । पर संस्कृत के साहित्यिक नाटकों से इनका संबंध जोड़ना हठघर्मिता 
भ्रौर दुराग्रह ही कहा जायगा : संस्कृत के नाठकों को चेतना मध्यकाल ही में विलुप्त 
हो गई थी । इस साहित्यिक मृत्यु के कई कारण थे । 


(१) संस्कृत नाटकों की रचना सामंत-वर्गे तथा पंडित-मण्डली को ध्यान में 
रख कर की गई थी। प्राकृत काल में फिर भी ये नाटक कुछ लोकप्रिय इसलिये रहे 
होंगे कि साधारण जनता भी थोड़ी-बहुत संस्कृत समझ लेती होगी (चाहे वह बोल 
न पाती हो) और साथ ही उनमें उनकी अपनी भाषा प्राकृत का भी प्रच्चुर समावेश 
रहता था । अपश्र श॒ काल में आकर जन-भाषा में अ्रधिक भाषा-शास्त्रीय परिवतंन होने 
के कारण जनता के लिए संस्कृत तथा प्राकृत दोनों दुरूह बन गईं । 


(२) कालिदासोत्तर काल के कवियों मे--शूद्रक तथा विशाखदत्त को छोड़- 
कर--माटक में श्रव्य-काव्य की प्रच्च॒र कलात्मकता भरना शुरू किया | 


(३) पूव॑ंवर्ती काल में संस्कृत नाठकों का रंगमंच से कोई संबंध नहीं रहा, 
नाटक का रंगमंच केवल रचयिता की बुद्धि तथा पाठक (दर्शक नहीं) की कल्पना-शक्ति 
में ही सीमित हो गया। 


(४) इसके अतिरिक्त कुछ सामाजिक तथा राजनीतिक कारण भी थे । वौडों 
व जैनों ने नाटक-साहित्य की उपेक्षा की; इसका कारण उनकी धाभिक प्रवृत्ति थी, 
मध्यकालीन भारत की राजनीतिक स्थिति बड़ी डाँवाडोल रही तथा इस्लामी साम्राज्य 
की स्थापना ने भी इसके हास में योग दिया । 


इन्हीं कारणों से जब हम भाधुनिक भारतीय भाषाओं के नाटक-साहित्य का 
प्रनुशी लन करते हैं, तो उन्हें संस्कृत नाटकों की परम्परा का अंग नहीं मान सकते : 
हिन्दी साहित्य के नाटकों को भी (कतिपय संस्क्ृत-नाठकों के अनुवादों या पुराने 
गतानुगतिक नाटकों को श्रपवाद मान लें) संस्कृत-ताटकों की परंपरा का अंग नहीं 
माना जा सकता : जैसा कि स्पष्ट है, हिंदी के नाटक बीसवीं सदी तथा पाइचात्य 
साहित्य की देन है । श्राजकजल हर हिन्दी की चीज को श्रपश्नश में ढू ढने का फ़ैशन- 
सा हो चला है, और एक विद्वान्‌ ने तो 'संदेशरासक' को हिन्दी का सर्वेप्रथम नाटक 
मान लिया है । पर यह सब से बड़ी साहित्यिक भ्रांति है, जिसमें और नये लेखक 
बहते दिल्लाई पड़े हैं। संदेश रासक हिन्दी का प्रथम नाटक होना तो दूर रहा, नाठक 
ही नहीं है, वह शद्ध श्रत्य-क्राग्य है । मध्यथुग के हिन्दी के 'हनुमन्नाटक' (हिन्दी अ्रनुवाद) 
आनंदरघुनन्दन नाटक झादि तथा आधुनिक काल के 'शाकुन्तल' (राजा लक्ष्मणर्सिह 
कत) तथा हरिश्च॒न्द्र के कतिपय शनूदित संस्कृत-नाटक भी हिन्दी नाटकों की निजी 
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प्रकृति के परिचायक नहीं है| स्वयं मारतेन्दु के ही नाटकों में संल्कृतेतर प्रभाव परि- 
लक्षित होता है| बांद में तो प्रसाद के नाढकों में पाश्चात्य नाटकों तथा बंगाली 
नाटकों (जो स्त्रय॑ पाइचात्य नाठकों से प्रभावित हैं) का पर्याप्त प्रभाव है । ठीक यही 
बात परवर्ती हिन्दी नाटक-साहित्य के विषय में कही जा सकती है, जिस पर इब्सन, 
शॉ तथा गाल्सवर्दी के यथार्थवादी तथा बुद्धिवादी नाढकों का प्रभाव है । 
इतना होने पर भी संल्कृत-वाटक हिन्दी-साहित्य के सद्य प्रेरक बने रहेंगे, 
वे इस बात की चेतावनी भी देते रहेंगे कि नाटककार को सदा रंगमंच का, 
हृश्य काव्यत्व का, सामाजिक का, ध्यान रखना है, कोरी कलात्मकता और श्रव्य- 
काव्यत्व का अधिक पुठ उसकी कृति को विक्ृति कर देगा, ऐसा करने पर वह श्रपने 
हाथों भ्पनी ही कला का गला घोंठ देगा । 





संस्कृत के प्रमुख याटककार 
--डॉ० सुर्थकान्त 


प्रस्तुत विषय पर विचार करने से पहले इस वात का संकेत कर देवा उचित 
होगा कि नाटक किसे कहते हैं और संस्कृत में नाटक का आविर्भाव कब हुआ । निश्चय 
ही नाटक शब्द का आधार “न॒ठ' शब्द है और 'नट' शब्द की ब्युत्पत्ति 'नृत' घातु से 
हुई है, जिसका भ्र्थ 'नाचना' है। 'नृत्‌' घात्वंत्गंत 'ऋ' के कारण त्‌' के स्थान में 
ही 
मृर्वन्य 'द' हो गया है, जसा कि संस्कृत के भट, कट, पट, जठर तथा आद्य आदि 


शब्दों में देखा जाता है । - 





और ज्यों ही--हम 'नट' शब्द की व्युत्पत्ति 'नृत' धातु से मान लेते हैं त्यों ही 
नाटक का उद्भव हमारे सामने साकार हो जाता है। भुखंड की किसी भी आदिम 
जाति को ले लीजिये, सभी के जीवन में नृत्य एवं गीति की मात्रा पर्यात दीख 
पड़ेगी--क्योंकि प्रसाद एवं अवसाद, संयोग एवं वियोग सभी के जीवन में आते 


रहते हैं और इनका प्ररोचन और प्रतीकार नृत्य एवं गीति के द्वारा किया जाता है। 





हम देखते हैं कि सूर्य भगवान प्रातःकाल के समय झाकाश में उभरते और 
घरती-प्रवर को तपा-खिलाकर शाम के समय पश्चिम में अपने अस्त (घर) की 
झोर सरक जाते हैं । फिर चाँद और तारे खिलते हैं। ये भी कुछ याम आँख-मिचौनी 
खेलकर प्रातः काल के क्षण में तिरोहित हो जाते हैं । नक्षत्रों के उतार-चढ़ाव पर 
ऋतुए' निर्भर हैं और ऋतुओं के मनकों से ही संवत्सर की माला सजी है। आदि 
मानव को नक्षत्रों की इस नियतगति के पीछे किसी छिपे देवता का हाथ दीख पड़ता 
--इसी रहस्यमय देव के विविध रूपों की अर्चना में उसके धर्म एवं कर्मकांड का 
उद्भव हुआ है। 


हम लोग हर घड़ी रोते वच्चों को उनके संमुख भाँति-भाँति का नाच करके 
रिमाया करते हैं । नृत्य में एक प्रकार का अजीब कौतुक है जिम पर छोटे-बड़े सभी 


समान रूप से रीक जाते हैं । जब नृत्य को देख आदि मानव का सरदार वशंवद बन 
सकता था तब उसे देख उसका देवता क्‍यों न रीक जाता होगा ? कर्मकांड में देवताओं 
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के संमुख नाचने-गाने की प्रथा का मूल इसी बात में संनिहित है । 
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संसार की अन्य आदिम जातियों की न्‍्याई आदिम झाये भी नृत्य-गीति में 
पनपते आये थे और वे भी अपने देवी-देवताओं को इन्हीं के द्वारा रिक्ाया करते थे। 
वैदिक सूत्रों के मध्य आने वाले अवकाश्ों में नृत्य-गीति द्वारा मनोरंजन की प्रथा 
चलती रही होगा ऐसी कल्पना युक्तिसंगत प्रतीत होती है। 


आर्यो का परिष्कृत कर्मकांड वेदिक कर्मकांड के रूप में श्रमित काल के लिये 
अडिय वन गया; वह जंसा आदि युग में था वसा ही शाखा-मेंद के अनुसार आज भी 
हमारे देश में प्रवर्तमान है। उसमें किचित-सी हेराफेंरी से भी श्रनर्य हो जाने की 
झाशंका वनी रहती है । किन्तु परिष्कृत कर्मकांड के साथ-साथ आर्थों की दैनिक चर्या 
भी चलती रही होगी और उस दैनिक जीवन में संताप एवं अवसाद के साथ प्रसाद 
और प्रमोद का होना भी अनिवाय रहा होगा । और इनके प्ररोचन एवं प्रतीकार 
के लिये भ्राय॑ लोग भी नृत्य और गीति का सहारा लेते रहे होंगे । वस सामान्य 
जनता के इस सामान्य नृत्य-गान में ही हमारे नाटक का आदि मूल छिपा 
हुआ है। 


नाट्य-शास्त्र के प्रवतेंक भरत मुनि ने अपने निम्नलिखित इलोक में इसी तथ्य 
की शोर संकेत किया हैः--- 


न वेदव्यवहारोध्यं संभ्राव्यः शूद्रजातिषु 
तस्मात्‌ सूजापरं बेद॑ पंचम सार्ववरस्थिकम्‌ ॥ 


भर्थात्‌ वैदिक क्रिया-कलाप को जानने-सुनने का श्रधिकार शूद्र को नहीं है। 
इसलिए ऐसा पाँचवाँ वेद बनाइये जिसे देखने-सुनने का सभी वर्खो को समान अधि- 
कार हो । उक्त इलोक से स्पष्ट है कि वैदिक कर्मकांड के मध्य आने वाले अवकाश्ष में 
मनोरंजनार्थ किये जाने वाले नृत्य-गान में अभिनय के बीज संनिहित होने पर भी 
साक्षात्‌ उससे संस्कृत-ताटक का जन्म नहीं हुआ्ना, अपितु सामान्य जनता में प्रवर्तमान 
नृत्य-गान से ही सामान्य जनता के लिये रचे गये नाटक का अविर्भाव हुआ है ! 


एक वात और--यदि वैदिक कमेकांड का उददे इय एक प्रकार के अद्ृष्ठ का 


सृजन करना है तो नाटक का प्रयोजन तो इस से सुंतरां भिन्न है भर वह है सामान्य 
लोक का मनोरंजन । भरत कहते हैं :--- 


उत्तमाधममध्यानां नराणां कर्मसंश्रयम्‌ । 
हितोपदेशजनन घृतिक्रीडासुखादिक्त्‌ ॥ 
इुःखार्तानां समर्थानां झोकार्तानां तपस्विनाम्‌ । 
विधान्तिजननं काले नाद्यमेतद्‌ भविष्यति ॥ 


नाट्य-साहित्य [२३१ 


मेरा बनाया नाट्य-शास्त्र उत्तम, मध्यम एवं अ्रधम लोगों के क्रिपा-चक्र पर 
निर्भर है। उसका प्रयोजन क्षेमकारी आदेश देना, मनोविनोद एवं प्रसाद उपजाना 
झौर दुःखियों का, समर्थों का, शोकार्तों एवं तपस्वियों का समान रूप से दिल 
बहलाना है । 


उक्त इलोक से निष्कर्ष निकलता है कि इस प्रकार के उद्देश्य वाले नाठक का 
जन्म वैदिक क्रिपा-कलाप से संबद्ध नृत्य-गान से न होकर श्रार्यों की आम जनता में 
प्रवतेमान नृत्य-गान से हुआ है--फिर भी नाट्य को गोरवान्वित करने की दृष्टि से 
भरत ने उसके घटकों को चारों वेदों से संग्रह करने की बात कही है :-- 


जप्राह पाठयमृग्वेदात्‌ सामस्यो गीतमेव च॑ । 
यजुर्वेदादभिनयान्‌._ रसानाथवंरादपि ॥ 


अर्थात्‌ भरत ने नादूय का पाद्यांश, (भ्रर्थात्‌ भाषा ) ऋग्वेद से ली, गीत 
सामवेद से लिये, श्रमिनय ( क्रिया-कलाप ) यजुवेंद से लिया और रस श्रथर्ववेद ( के 
भैषज्य ) से लिया, और इस प्रकार इस पाँचवें वेद की रचना का । किन्तु यह बात 
युक्ति-विपरीत है--वयोंकि नाटक के चारों ही घटक मूल रूप से जनता में पहले से 
ही वर्तमान थे और वहीं से इनका संनिवेश वेदों में भी हुआ था--तथापि नाद्य को 
श्रादर देने की दृष्टि से भरत ने उक्त प्रकार से नाट्य-संग्रह की बात कही है । 


भरत के संकेत से स्पष्ट है कि संस्कृत में रूढ़ नाठक का श्राविर्भाव उस ग्रुग 
में हुआ था जब कि आरार्यो की वर्ण व्यवस्था पूरी तरह फल-फूल कर भड़ने की ओर 
उन्मुख हो रही थी और उसके अनुसार जूद्र को वेद-श्रवण का प्रधिकार नहीं रह 
गया था। हमारी दृष्टि में भारतीय सभ्यता के विकास में ऐसा युग उस समय शाया 
था जब कि रूढ़ कठोरताश्रों को दूर करने के निमित्त इस देश में बुद्ध श्रादि सुधारकों 
का अवतरण हुआ था और साथ ही हमारी श्रांतरिक कमजौोरियों से प्रेरित होकर 
.फारस तथा यूनान के आक़मरणकारी इस देश में घुस आये थे। झौर यद्यपि नाटक 
की आदिम रूपरेखा आपं-काव्यों में आने वाली महापुरुषों की जीवनियों के अ्रभिनय 
के रूप में श्राम जनता में पहले ही से चली झा रही थी तथापि उसका उपलम्यमान 
विकास देश में यूनानी सामंतों के आने पर ही हुआ था, जो कि ग्रीक-बैविट्रयन 
राजाओ्रों के दरवारों में खेले जानेवाले नाटकों से छुनकर लिये हुए घटकों को अपने में 
सम्मिलित करके ही परिपक्वता को प्राप्त हुआ । भरत मुनि के नाद्य-शास्त्र में हमें 
नाटक के उसी परिपुष्ट रूप का वर्णात मिलता है और भास आदि नाठककारों की 
रचनाओं में हमें नाटक का वही परिपुष्ठ रूप जगमग्राता दीख पड़ता है। 


२३२ ] सेठ गोविन्ददास प्रभिनन्दन-प्रत्य 
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अर्थात्‌ भाषा-तत्त्व पर ध्यान देते हैं । स्मरण रहे कि नाटक का पाठयांश केवल संस्कृत 


हो नहीं, अपितु प्रात भी है भर वह भी अपने विविध रूपों में, जो कि नाटक में 


“कल ज्ञामाजिक स्तर के 5 अनसार उनमें सदा “.+--+- 





हैं । निरचय ही मागधी, शूरसेनी एवं महाराप्ट्री भादि प्राकृतों का सम्बन्ध मूल रूप से 
उस प्रदेश विशेष के साथ रहा होगा, जिस-जिसमें कि वे वोली जाती थीं--किन्तु 
नाटकों में पहुँच कर उनका यह सम्बन्ध देश-विशेेष के साथ छुड़ा न रह कर पात्र-विशेष 
के साथ बेध गया है, यहाँ तक कि गीत के लिये तो हर देश के लिये महाराष्ट्री ही 
नियत कर दी गई है। प्राकृतों के प्रयोग की यह परिस्थिति ऐसे ग्रुग में उमरी होगी 
जव कि प्राकृत भी निरी वोलियाँ न रहकर साहिंत्यिक भाषाएँ बन छुको थीं झौर 
उनके जीवन-तन्तु देश-विशेष से छूट कर श्रेणी-विशेष एवं सरशि-विशेष के साथ जुड़ 
चुके होंगे। प्राइृतों की यह परिस्पिति हमें ईसा की बारहवीं शती में उमरती प्रतीत 
होती है भ्रौर तभी से हमें संस्कृत में नाटक का उत्थान भी होता दीख पड़ता है। 








संस्कृत में दुःखांत नाटकों का अभाव है; और यह तथ्य हमारे देश की उस 
दाशेनिक दृष्टि की ओर सेकैत करता है जिसके अनुसार कि हमारी दृष्टि हमेशा 
परलोक की ओर लगी रहती है और जिसके अ्रनुसार हमारे जीवन का चरम अवसान 
प्रसाद में होता है, न कि अवसाद में । किंतु इस वात का यह आशय कदापि नेंहीं कि 
संस्क्ृत के नाटकों में अवसाद का सुतरां अभाव है । संस्कृत के नाटकों में जगह-जगह 
ऐसी घटनाएँ भा खड़ी होती हैं जो रोमांचकारी हैं और जिनमें विपाद एवं श्रवसाद 
अपने सघन स्व॒र में साकार हुए हैं। कितु इन सभी संतापों एवं उत्पातों का चरम 
परिणाम प्रसाद में किया गया है--कक्‍्योंकि जीवन “जीने” का नाम है और हमारे 
अशेप क्रियाकलापों का एकमात्र उद्देश्य इस जीने” में से मरण के अंधकार को सदा के 
लिये धो डालना है। जि कट 








_रूपक । रूपक को नाटक, प्रकरण, भाण, प्रहसन, डिम, व्यायोग, समवकार, वीथि 
अंक और ईहामृग-इन दस उपूविभागों में और उपरूपक को नाटिका और सट्टक झादि 
अठारह उयविभागों में वांदा गया है । इन उपविभागों का प्रमुख आधार पात्रों की 
विदा एवं अंक आदि की संख्या है, जिसमें उलकना इस समय हमारे लिये अनुचित है 
क्योंकि नाटक की आत्मा अर्थात्‌ 'संघर्प” का तो सभी नाढकों में विद्यमान होना वांछ- 
नीय है । 








नाट्य-साहित्य [ २३३ 
श्राइये, अब संस्कृत के प्रमुख नाटककारों का दिग्दर्शन भी कर लीजिये:--- 


संस्कृत में सव से पहले नाटक अ्रश्वधोष के हैं, जिनके खंडित हस्तलेख मध्य 
एशिया में प्राप्त हुए हैं और जिनके पुन:उद्धार एवं संपादन में प्रोफ़ेसर ल्यूडर्स ने सच- 
मुच ताटकीय करामात दिखाई है - किंतु ये नाटक त्रुटित हैं इसलिये इन पर विचार 
करना अनुपयुक्त है । 


बाण और कालिदास ने कवि के रूप में भास का आदर के साथ नाम लिया 
है और संस्कृत के अन्य लेखकों ने भी नाटककार के रूप में उनकी प्रशंसा की है। 
१६११ ईसवी में म० म० गणपति शास्त्री ने संस्कृत के तेरह नाटकों का उद्धार किया 
था और उन सभी का लेखक उन्होंने भास को ठहराया था । नाटकीय कला की दृष्टि से 
ये तेरहों नाटक कालिदास से पहले के स्तर में आते हैं | इन सभी में सूत्रधार के 
प्रवेश के बाद नांदी-वाचन है, प्रस्तावना के स्थान में स्थापना का प्रयोग है और 
व्याकरणु-विरुद्ध प्रयोगों के छीटे जगह-जगह छुपे पड़े हैं । भास के एक नाटक का नाम 
स्वप्नवासवदत्त पहले से सुनिश्चित है | इन तेरह नाटकों में एक का नाम स्वप्नवास- 
वदत्त है और क्योंकि स्वप्नवासवदत्त का कर्ता भास है और यह नाटक इन तेरह नाटकों 
में उन्हीं के साथ मिला है, इस लिये गणपति ज्ञास्त्री के मत में ये सभी नाटक भास 
की रचना हैं । उनके इस मंतव्य से बहुत से विद्वान सहमत हैं । 


किंतु कुछ विद्वानू इस निष्कर्ष को नहीं मानते । उनका कहना है कि कला की 
निर्दिप्ट विशेषता व्यक्ति विशेष की विशेषता न होकर उस देश विज्येप की विशेषता 
है जहाँ कि ये नाटक उपलब्ध हुए हैं । क्योंकि ये विशेषताएँ उस प्रदेश के इतर नाटकों 
में भी पाई जाती हँ--जैसे कि मत्तविलास प्रहसन में, जो कि भास की रचना नहीं है। 
अनाप॑ं प्रयोगों का संबंध भी परिस्थिति-विशेष, काल-विशेष एवं प्रदेश-विशेष के साथ है 
न कि लेखक विशेष के साथ--क्योंकि बौद्धकाल के युग-विशेष में खंडित संस्कृत का 
प्रयोग आम प्रचलित था । साथ ही--ऐसे उद्धरण, जो कि संस्कृत कवियों ने स्वप्न- 
वासवदत्त से लिये बताए जाते हैं वर्तमान स्वप्नवासवदत्त में नहीं मिलते--और यह 
युक्ति प्रबल है, जिसकी उपेक्षा करना अनुचित है । इन विद्वानों के मत में ये तेरहों 
नाटक भास की मौलिक रचनाओं के रूपान्तरण हैं जो कि संभवतः पललवराज नरसिह्‌ 
वर्मा के द्वितीय के राजकाल में (६८०-७०० ई० प०) रंगमंच संबंधी धारणाओं एवं 
सुविधाओं को ध्यान में रख कर किसी नाटककार ने कर दिये होंगे । ये नाटक स्वयं 
भास की रचना हों या किसी अन्य कवि की, इनकी मौलिकता और सूम उत्तकृप्ट कोटि 
को है और हमें थे नाटक संस्कृत नाट्य-कला के कण्ठहार के रूप में सजे दीख पड़ते हैं । 


शरण , सेठ गोविन्ददास अभिननदन-च्रन्व 


इन नाढकों में दो का आधार रामायण, छह का महाभारत, एक का कृष्ण- 
जीवन और चार का आधार काल्पनिक कथाएँ हैं । 


रामायण प्रयूत प्रतिमा नाटक में सात अंक हैं । इसमें राजा दशरथ की मृत्यु 
से आरंभ करके राम के राज्याभिषेक तक की कथा का मौलिक अभिनय है। भरत 
ननिहाल से अयोव्या लौठते समय मृत सम्राठों की पंक्ति में अपने पिता दशरथ की 
प्रतिमा को देख चौंक जाते हैं--इस प्रतिमा के आघार पर ही नाटक का प्रतिमा 
नाम पड़ा है । सीताहरण का समाचार पाकर भरत अपनी सेना श्रीराम की सहायता 
के लिये पठाते हैँ, कितु सेना के वहाँ पहुँचने से पहले ही रामचन्द्र झद्रु-विजय पूरी 
करके लौट आते हैं । राज्याभिपेक के साथ नाठक समाप्त हो जाता है । 


अभिषेक नाटक के छह अंकों में वालि-बध से लेकर रामाभिपेक तक की कथा का 
अभिनय है। पर वालि-बंध दिखा कर भास ने भारतीय परिपाटी का उल्लंघन किया है । 


पंचरात्र का आधार महाभारत है और इस में तीन अंक हैं। दुर्योवन यज्ञ 
रचता है और उसमें आचाय॑ द्रोण को मुहमाँगी वस्तु देने की प्रतिज्ञा करता है। 
द्रोण पांडवों को उनका राज्य लौटा देना माँग लेते हैं। विचार-विनिमय के वाद दुर्यो- 
घन इस शत पर उनकी माँग पुरी करना स्वीकार कर लेता है कि उस दिन से 
पाँचवीं रात तक के समय में पांडवों को खोज निकाला जाय । निदान कौरव विराट 
नगर पर धावा बोल देते हैं और वहाँ की गौश्नों को खदेड़ लेते हैं । युद्ध होता है और 
वृहन्नला के रूप में अर न कौरवों को परास्त कर देता है । पांडवों का पता चल जाता 
है और दुर्योवत अपना वचन पूरा कर देता है। 


दृतवाक्य में एक अंक है और इसमें कृष्ण पांडवों के दृत वन कर दुर्वोवन के 
दरवार में आते हैं । इस नाटक में प्राकृत का एक भी संदर्भ नहीं है और यह बात 
ध्यान देने योग्य है । 


मध्यम व्यायोग में भी एक ही अंक है । घटोत्कच अपनी माता की पारणा के 
लिये एक ब्राह्मण के मंभले पुत्र को ले जा रहा है। ब्राह्मसा-पुत्र पाती की तलाश में 
इघर-उबर चला जाता है। घटोत्कच उसे मध्यम” कह कर आवाज़ देता है। इस 
नाम को सुनकर भीमसेन उवर आा निकलते हैं । और घटोत्कच के साथ ऊँची-नीची 
करते हैं । दोनों में युद्ध होता है किंतु इससे पूर्व की भीमसेन घटोत्कतव को घराशायी 
कर दें, घटोत्कच की माता उबर आ निकलती है और दोनों का वीच-विचाव कर देती 
है | भेद खुल जाने पर तीनों प्रसन्न होते हैं और घटोत्कच आगे से किसी भी ब्राह्मण 
को न मारने की प्रतिज्ञा करता है । 


नाद्य-साहित्य [ २३५ 


दूत घटोत्कच में एक ही अंक है । इसमें अभिमन्यु के वध के बाद घटोत्कच 
झ्राता है और अजु न के हाथ कौरवों के समूल विनाश की भविष्यवाणी करता है । 


कर्णाभार में एक ही अंक है । इसमें इंद्र वेष भरकर कर्ण का अमोघ कवच 
उससे माँग लेता है । ह 


उरुभंग के एक ही अंक में भीम और दुर्योधन का गदायुद्ध वर्णित है। मंच 
प्र दुर्योधन की मृत्यु दिखाकर भास ने परिपाटी का उल्लंघन किया है। 


बालचरित के पाँच अंकों में कृष्ण की बाल-लीला का अभिनय है। नाटकवर्णित 
कृष्ण विषयक घटनाएँ भागवत, विष्णुपुराण एवं हरिवंश आदि में नहीं मिलतीं । 
कृष्ण को वसुदेव का सातवाँ पुत्र बताया गया है और नाटक में राधा का नाम तक 
नहीं आता । कृष्ण-लीला की आत्मा- श्गाररस का नाटक में श्रभाव है और यह 
बात घ्यान देने योग्य है । इस नाटक में भास ने कृष्ण और अरिए्ट का पारस्परिक 
युद्ध दिखाकर मंच पर ही अरिए्ट का निधन भी दिखाया है जो कि संस्कृत-परिपाटी 
के प्रतिकूल है। 


प्रतिज्ञा यौगनन्‍्धरायरा में चार अंक हैं इसमें उज्जैन का प्रयोत राजा उदयन 
. राजा को कंद कर लेता है क्योंकि वह उसके साथ अपनी कन्या वासवदत्ता का विवाह 
करना चाहता है। उदयन का मंत्री यौगन्धरायण अपने स्वामी को छुड़ाने का संकल्प 
करता है और अंत में अपने लक्ष्य में सफल हो जाता है। भामह ने (७०० ई० 
प०) में इस नाटक के कृथनक की समालोचना की है । 


स्वप्तवासवदत्त में छह अंक हैं । उदयन वासवदत्ता के साथ विवाह करने के 
. बाद उसमें इतना रम जाता है कि शत्रु उसके राज्य का बड़ा भाग उससे छीन लेते 
हैं। उसके मंत्री को खोया राज्य वापस लेने की युक्ति सूक जाती है । एक दिव जब 
कि राजा शिकार के लिये जंगल में दूर निकल जाता है मंत्री भूठमृठ यह प्रचारित 
कर देता है कि मंत्री और वासवदत्ता दोनों शिविर में लगी झाग में जल मरे हैं । 
संन्यासी का वेश घारण करके बह वासवदत्ता को मगधराज की पुत्री पद्मावती के पास 
ले जाता है क्योंकि पद्मावती का विवाह वह उदयन के साथ कराना चाहता है जिससे 
कि उसके पिता की सहायता से शन्नु का दमन कर राजा का खोया हुआ राज्य फिर 
से प्राप्त कर लिया जाये । वासवदत्ता पद्मावती की देख-रेख करती है । उदयन वास- 
वदत्ता को मरा जान बेहाल हो जाता है और न चाहने पर भी पद्मावती से विवाह 
कर लेता है। विवाह के बाद एक दिन पद्मावती की तबीयत खराब होती है और 
राजा लीला भवन में रह जाता है। वासवदत्ता भी पद्मावती की सेवा के लिये वहाँ 
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पहुँचती है । राजा की आँख लग जाती है और सोते-सोते उसके मुंह से कातर स्वर में 
'वासवदत्ता ' वासवदत्ता' यह नाम निकल पड़ता है । राजा के मु ह से स्वप्न में अपना 
नाम सुनकर वासवदत्ता प्रसन्‍न होती है किठु उसके जाग जाने के भय से वह वहां से 
सरक जाती है और मंत्री सव वातों का भेद कर प्रकट देता है । उदयन पद्मावती और 
वासवदत्ता के साथ आनन्द से रहने लगता है । 


स्वप्नवासवदत्त में नाटकीय तत्त्वों का उत्कर्ष देख कर किसी ने यह कहावत 
प्रचलित कर दी थी :-- 


भास नाठकचक्रंपि छेके क्षिप्ते परोक्षितुम्‌ । 
स्वप्नवासवदत्तस्थ पावकोष्मूकश्ष दाहकः ॥ 


अर्थात्‌ भास के और सव नाटक तो अग्नि में भस्म हो गए, कितु स्वप्नवास- 
वदत्त अपने तत्त्वों के उत्कर्ष के कारण आ्राग से अछूता व व गया । 


चारुदत्त में चार अंक हैं - चारुदत्त एक गरीव ब्राह्मण हैं। वह वसन्तसेना 
नामक वेश्या के साथ प्रेम करता है और वह भी उसे दिल से चाहती है। एक रात 
चोरों के भय से वसन्तसेना अपने आभूपण चारुदत्त के पास रख देती है | शविलक 
नाम का चोर चारुदत्त के घर से उन आशभूपणों को चुरा लेता है और अगले दिन उन्हें 
वसन्तसेना के संमुख पेश करके उससे अपनी प्रेयसी को मुक्ति दिलाना चाहता है। 
इसी प्रसंग पर नाटक की समाप्ति हो जाती है । 


अविमारक में छह अंक हैं। कुन्तिभोज राजा की पुत्री कुरंगी राजकुमार अवि- 
मारक के साथ प्रेम करती है, कितु अविमारक शाप के कारण अपना राज खो वेठा 
है । वह छिपे-छिपे राजकुमारी से मिलता है । अंत में नारद मुनि भेद खोल देते हैं 
और दोनों का घृमधाम से विवाह हो जाता है । 


भास के नाटकों की सब से बड़ी विशेषता उनके कथातत्त्व की मौलिकता हैं, 
जो सरलता की छाप के कारण शतथा आकेप॑क बन कर प्रेक्षकों के संम्ुख उपस्थित 
होती है। कथा-तत्त्व को आगे चलाने की प्रक्रिया भी इन नाटकों की अत्यंत सुन्दर है, 
निराली है क्योंकि यह चलती न दीखने पर भी तेजी के साथ कथा को आगे बढ़ाती 
है। भास की शैली परिपक्व है. उनकी रचनाओं में देवी सरलता है जो कालिदास के 


सिवाय और किसी भी नाटककार में नहीं मिलती । प्रतिमा-नाटक के पाँचवें अंक के 
तीसरे इलोक में आता हैः--- 


योध्स्या: कर। श्राम्यति दर्षणेंडवि 


नाट्य-साहित्य [ २३७ 
स॒ नेति खेद कलश वहन्त्या 
कष्ट वन स्त्रीजनन सोकुमार्य 
सम॑ लतामिः कठितोकरोति 


इस पद्य में राम ने पौधों को सींचती हुई सीता के सौकुमार्य का अत्यंत 
ही मनोरम वर्णन किया है। श्लोक की प्रथम पंक्ति भामिक है: सीता का जो हाथ 
दर्षण में खड़ा हुआ भी थक जाता है यह वाक्य सीता के सौकूमार्य को चार चाँद 
लगा देता है और उसे सौंदर्य की उसी परिधि में ला विठाता है जिसके विपय में 
तुलसीदास ने कहा था की “सुन्दरता कहं सुन्दर करही” 


इस प्रकार की छोटी-छोटी पंक्तियाँ उन पिचकारियों का काम करती हैं जो कि 
देखने में तो छोटी हैं कितु जिनका फुहारा दूर तक जाता है। श्र सहज ही प्रक्षक 
को आमूलचूल रस में सराबोर कर देता है। सीता का सौकूमार्य वन-तापसों की हृष्टि 
में तो वंदनीय था ही स्वतः राक्षसराज रावण 'स्वरपदपरिहीणा हृव्यधारा' कह कर 
उसकी वंदना करता है । इस प्रकार की सारगर्भ उक्तियाँ भास के नाठकों में भरी 
पड़ी हैँ : इनकी सचंलाइट में भास की मौलिकता सहस्रधा फूटी पड़ती है । 


ईसा के बाद की पाँचवीं शी में कालिदास के रूप में साक्षात्‌ नाट्य-कला 
घराधाम पर उतरती और उनकी रचना मालविकाग्निमित्र एवं विक्रमोवंशीय 
में किशोरावस्था विताकर उनके अमर नाटक अभिशानशाकुन्तल में प्रफुल्ल यौवन का 
रसास्वादन करती है । 


मालविकाग्निमित्र में पाँच अंक हैं। मालविका, मालवा के राजा माधवसेन 
की वहिन है। उसका विवाह विदिशा के राजा अग्निमित्र के साथ ठहर छुका है । 
भाधवसेन बहिन के साथ विदिशा को प्रस्थान करता है। मार्ग में उसका भतीजा 
यज्ञसेन उस पर आक्रमण कर देता है । माघवसेन कद हो जाता है, कितु उसके साथी 
आगे निकल जाते हैं। मार्ग में उन पर डाकू छापा मारते हैं और मालविका भी रास्ते 
से भटक जाती है। चलती-चलती वह विदिशा के प्रान्तरक्षक के घर पहुँचती और वहाँ 
से अग्निमित्र की रानी धारिणी की शरण में जा पहुँचती है । अग्तिमित्र उसके साथ 
प्रेम करने लगता है और विदृषक के द्वारा उसके साथ मेल-जोल बढ़ाता है। कितु उसकी 
छोटी रानी इरावती दोनों की प्र मलीला में प्रतिरोधक बनती है । कुछ दिन बाद 
साधवसेन के दल के दो आदमी जो कि मार्ग में भटक गए थे, अग्निमिनत्र के दरबार 
में भरा पहुँचते हें और मालविका की असलियत को प्रकाशित कर देते हैँं। राजा 
मालविका के साथ विवाह करके आनन्दपूर्वक जीवन विताते हैँ । 
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विक्रमोवंशीय में पाँच अंक हैं। स्वर्ग की अ्रप्सरा उर्वंगी को एक-राक्षस उड़ा ले जाता 
है। प्रतिष्ठान का राजा पुरुरवा उस राक्षस से उर्वशी को वचाता है । उर्वश्ञी अपने 
रक्षक से प्रेम करने लगती है । एक दिन जब कि वह देव-सभा में नाटक खेल रही 
थी उसके मुह से विप्णु की जगह 'पुरूरवा' यह ताम निकल गया । भरत ने उवंश्ञी 
की प्रेमलीला को भांप लिया और उसे शाप दिया कि “जा घरती पर, जब तक तेरा 
प्रेमी तुक से उतलन्न हुए पुत्र का मुंह नहीं देख लेगा तव तक तू उप्ती के साय धरती 
पर रहेगी ।” शाप क्या आया उबंशी की मुराद पूरी हो गई ! वह पुरूरवा के साथ जा 
मिली और दोनों यथेप्ठ आनन्द त्रिहार करने लगे । गलती से उर्वशी एक दिन ऐसे ग्राराम 
में जा पहुँची जहां जाना निपिद्ध था । वहां पहुँचते ही वह एक लता के रूप में बदल 
गईं। उसके विरह में पुरुवा कातर हो इधर-उधर भटकने लगा । निदान, एक दिन 
वह भी उसी बगीचे में आ पहुँचा श्रौर उसने उसी लता को छ दिया जिसके रूप में कि 
उवंशी परिणत हुई थी। उसके छूते ही उर्वशी उठ वैठी । दोनों महल पहुँचे और 
उनका पुत्र जिसे कि उर्वशी ने घाई को दे रखा था, राजा के सामने आ गया। ज्यों ही 
राजा की दृष्टि पुत्र के मुह पर पड़ी त्योंही उर्वशी अप्सरा बनकर स्वर्ग जा पहुँची । 
राजा उसके विरह में वत चला गया । इसी वीच स्वर्ग से नारद मुनि यह संदेश लाते 
हैं कि पुरुवा के जीवन-काल में इन्द्र ने उर्वशी को उनके साथ श्रानन्द-विहार करने की 
अनुमति दे दी है । दोनों फिर मिल जाते हैं और आानन्दपूर्वक जीवन विताते हूँ । 


अभिन्ञान शाकुन्तल में सात अंक हैं । दुष्पन्त शिकार खेलते-खेलते वन में दूर 
जा निकलते हैं और अंत में कप्व के आश्रम के निकट जा पहुँचते हैं । वहाँ वे पौधों को 
सींचती शकुन्तला को देखते और उस पर रीभ जाते हैं। वह भी उनसे प्रम करती 
है और दोनों का गांधर्व विवाह हो जाता है। कुछ दिन आश्रम में ठहर कर दुप्यन्त 
राजधानी को लौट आते हैं और याद के लिये शकुन्तला को अपनी अंग्रठी पहना ग्ाते 
हैं । एक दिन श्राश्रम में दुर्वासा आते हैं। शझकुन्तला उन्हें सामने खड़ा देख कर भी 
नहीं देख पाती, क्योंकि उसकी मुद्रा इस समय पतिदेव के चरणों में है। क्रोधी तपत्वी 
जलकर शाप देता है : “जा, जैसे तू ने मुके देखकर भी नहीं देखा, इसी तरह तैरा 
पति तुझे देखकर भो नहीं पहचानेगा” | श्ञाप क्या था, जहर बुकी वरछी थी। 
निदान शक़ुन्तला दुष्यन्त के मन से उतर गई । इसी बीच कप्व लौतते हैं 
और योग हारा सब बातें जान कर शक़ुन्तला को बड़े प्रेम के साथ दुष्यन्त 
के दरवार में पठाते हैं। झकुन्तला श्रद्धा से नतमस्तक हो राजा के संमुख उप- 
स्थित होती है कितु राजा उसे नहीं पहचानते । शकुन्तला के अनुनय-विनय करने पर 
वे उसे कोई ग्रत्यभिज्ञान दिखाने को कहते हैं, कितु अंग्रठी तो झकुन्तला के हाथ से 
गिर गई है ! दिखावे तो क्या दिखावे ? विचारी मन मसोस कर रह जाती है। 


नाद्य-साहित्य [ २३६ 


निदान राजा उसे पुरोहित के घर भेज देता है । कितु शकुन्तला की माता मेनका उसे 
स्वर्ग उठा ले जाती है। दिन बीतते हैं और बरस चले जाते हैं। एक दिन एक 
मछिहारा अँगूठी हाथ में लिये दरवार में पेश किया जाता है और पूछने पर बताता 
है कि यह अँगूठी मुझे मछली के पेट से मिली है। राजा अँगूठी को पहचान लेता है 
और उसे शकुन्तला की याद सताने लगती है । कुछ दिन बाद इन्द्र उसे देवताओं की 
सहायता के लिये न्‍्यौतते हैं | राजा विजयी बनकर स्वर्ग से लौटता हुआ मारीच के 
ग्राश्रम में पहुँचता है और वहाँ अपने पुत्र भरत और अपनी पत्नी शक्ुन्तला से मिल 
कर प्रसन्न हो जाता है । 

ताटक का आधार अंगूठी हैं उसके खोये जाने पर राजा शकुन्तला को भ्रुला 
बैठता है और उसे देखकर उसे शकुन्तला की याद आ जाती है। 


सरलता, ऐंद्रियता एवं भावमयता की दृष्टि से कालिदास की रचना विश्व- 
साहित्य में अनुपम है। उनके नाठकों में देवी-देवताओं का मानवों के समतल पर 
मिलाप हुआ है, जो कि मत्यं जगत्‌ को शाश्वत जगत्‌ की भाँकी दिलाने के साथ-साथ 
यह संकेत भी देता है कि थोड़े ही प्रयत्न से मत्यं भी अमरता की परिधि में पहुँच 
सकता है । देव-मानवों की इस पुण्य लीला में एऐंद्रियता कूट-कूट कर भरी है किंतु 
कहीं भी वह वासना-दलदल में परिणत नहीं होती और प्रेक्षक को उसके विकास की 
प्रत्येक स्टेज पर आत्म-ज्योति की एक अलौकिक पौ दिखाती है जो कि उसे उसकी 
यात्रा में अनुपम सहायता देती है | कालिदास के पात्र प्रशांत मुद्रा में पिहित रहने पर 
भी सतत आगे की भ्ोर ही बढ़ते दीख पड़ते हैँ और उनके घेर एवं प्रसाद के सम्मिश्रा 
में एक देवी संतुलन का उदय होता है जो कि विश्व के किस्ली भी कलाकार में इस 
मात्रा में नहीं मिलता । 


नाटक तो अभिनय के लिये औरों ने भी लिखे हैं और भांति-भाँति के लिखे 
हैं कितु कालिदास के नाठकों में देव-मानव ही नहीं, अपितु हरिण॒, पौधे, लता, सरित 
आदि सभी स्थावर-जंगम पदार्थ एक अजीब अभिनय में व्यापृत हुए दीख पढ़ते हैं, 
जो कि सतत क्रिया-हूप होने पर भी अवसान में मंग लमय है और रसवदू रूप से 
प्रेक्षकों को सतु और रजस्‌ के चरम संमिश्रण का आभास दिला देता है । 


कालिदास की शकुतला दुष्यन्त से प्रेम करती है; साथ ही कालिदास की मूक 
प्रकृति का पत्ता-पत्ता और चप्पा-चप्पा इन दोनों के प्रेम में श्रपने आप को भुला बैठता 
है और स्तिमित मुद्रा में पिहित हुआ प्रेक्षक को उस दैवी प्रेम की ओर 
अग्रसर करता है जिसमें कि धरती-प्रम्बर का रोम-रोम विधा अपने कतंव्य-पालन में 
दत्तचित्त है। 


२४० ] सेठ गोविन्ददास अभिनन्दन-प्रन्य 


कालिदास का शकुन्तला नाटक प्रे म-संवलित जीवन का आदी अभिनय है। 
इसका एक-एक पद और एक-एक वाक्य अपनी जगह पर विधा रखा है श्रौर कथा 
को आगे बढ़ाने में अनिवार्य कड़ी का काम कर रहा है। छब्दों के चुनाव में एक ऐसे 
पारखी का हाथ दीख पड़ता है, जिसकी दृष्टि में शब्द और अर्थ घुल-मिल कर एक 
हो चुके हैं और जिसकी छुकटी में श्रथं-रहित शब्द-पुष्प आने ही नहीं पाता। और 
फिर कालिदास के श्रर्थ को तो देखिए---कितना परिपूत एवं मंगलमय है यह ! 
प्रतीत होता है कि चेतनाचेतन जगत क्रा सारा ही मंगल इन शब्द-पुष्पों की पंखड़ियों 
में एकत्र कर दिया है। कालिदास के काव्य पढ़िये, पंक्तियाँ पढ़िये--रस की पिचका- 
रियाँ छूटती दीख पडेंगी जिनमें प्रेक्षक का हृदयपटल रस में सराबोर हो जाता 
है और वह एक ऐसे काव्य-जगत्‌ में सरक जाता है जहाँ रस ही रस का आसार 
है; और जो, “कुछ न होने” पर भी कवि के हाथों “सव कुछ” में परिरात हो 
गया है। और फिर वह “सब कुछ” कितना अनायास, कितना स्वारसिक ! कुछ न 
करने पर भी विश्व का सारा मंगल मूर्त बन कर सामने उत्तान होता चला जाता 
है। कालिदास की कला सचमुच निराली है--- उसकी वाजीगरी अपने जैसी आप है। 


भरतखंड पर अनेक कवि झ्ाये और यहाँ के मनु-जगत्‌ को कुछ कह कर, 
कुछ सुनाकर अपने जगत में चले गए । भरतखंड के मानव ने उनकी वाणी को सुना 
और उन्हें साधुवाद भी दिये; भौर, वस, बात समाप्त हो गई | कालिदास के अवतरण 
पर भ्रशेष भरतखंड चौकन्ना होकर खड़ा हो गया और प्रशान्त मुद्रा के साथ उससे 
उसकी शाइबत वाणी को सुना और उसके श्रभिनय को देखा | उसकी वाणी में और 
उसके अभिनय में यहाँ के मानव को श्रपना चिरविस्मृत रूप फिर से सवल होता दीख 
पड़ा; उसकी (सरस्वती) मुद्रा को देख इसे अपनी चिति-शकुन्तला की सुध आ गई 
ओऔर तत्परता के साथ इन्द्रियशत्रुओं का दमन करके यह अपनी प्र यसी परमार्थता से 
मिलकर एक हो गया | श्रन्य कवियों की वाणी में और कालिदास की भारती में हमें 
यही मौलिक भेद दीख पड़ता है । 


कालिदास की वाणी को हमने जानकर भारती के नामसे पुकारा है-क्योंकि 
इसमें भरतखंड की समस्त मांगलिक शक्तियाँ एक साथ मुखरित हो उठी हैं और 
इसके भीतर की किरणों के प्रकाश में यह सारा भरतखंड परिपृतत होकर भ्रमित काल 
के लिये जगमगा उठा है । 


कालिदास की रचनाओं में हमें जीवन की वही उदात्त व्यापकंता दीख पड़ती 
है जो कि वाल्मीकि और व्यास की रचनाओं में छिपी पड़ी है श्रौर जिसके होने पर ही 
किसी कवि को हम विश्व-कवि कहा करते हैं । कालिदास के बाद की रचनाओं में यह 


नादय-पसाहित्य [ २४१ 


व्यापकता नहीं रह जाती । अरब कवित्व का प्ररोचन उदात्त जीवन न रह कर सामान्य 
जीवन वन जाता है और कवियों की रचनाएँ हमें अवदात जीवन की ओर न ले जाकर 
जीवन के उन कोनों की ओर ले जाती हैं जिनका होना तो जीवन में अनिवाय है 
किन्तु जहाँ प्रकाश की अपेक्षा अन्धकार की मात्रा अधिक रहा करती है। शूद्रक 
के मृच्छकटिक नाटक में हमें जीवन के ऐसे ही कोनों की झांकियाँ मिलती हैँ । 


चारुदत्त एक निर्धन ब्राह्मरा है। वह वसन्तसेना नाम की वेश्या से प्रेम करता 
है, जो कि वेश्या होने पर भी शिष्ट एवं साधन-संपन्न महिला है। वहाँ के महाराज 
का साला शकार भी उससे प्रेम करता है किन्तु वह उसे दुतकार चुकी है । शकार का 
सारा क्रोध अब चारुदस पर आ टूटता है। उपवन में चारुदत्त से मिलने के लिये 
वसन्तसेना एक गाड़ी पर सवार होती है । किन्तु यह गाड़ी दुर्भाग्य से शकार की है 
झौर वसन्तसेना अनजाने ही उसमें बैठ शकार के यहाँ जा पहुँचती है। शकार भारे 
प्रसन्नता के फूला नहीं समाता और प्रेम करने के लिये झागे बढ़ता है; किन्तु वसच्त- 
सेना घुणा के साथ उसे दुतकार देती है। इस पर शकार उसे घरती पर मार 
गिराता है । अगले दिन इस अपराध को वह चारुदत्त के सिर थोपत्ता और दरबार 
में उस पर मुकदमा दायर करता है । चारुदत्त को दोपी ठहराया जाता है भ्रौर उसे 
फाँसी की सज़ा सुना दी जाती है। इसी बीच आरयेक राजगद्दी पर अ्रधिकार कर 
लेता है और अपने उपकारी चारुदत्त को फाँसी से बचा लेता है । वसन्तसेना, जो कि 
चोट के कारण बेहोश हो गई थी, होश में झ्रा जाती और अपने प्रमी चारुदत्त से 
आ मिलती है । 


भाटक की विशेषता इस बात में है कि इसमें कवि ने उदात्त जीवन का 
अभिनय न करके जीवन के उन पहलुओं को सहलाया है जो कि अत्यन्त सामान्य हैँ 
भौर अभिजात समाज में जिनका होना किसी सीमा तक वांछतीय समझा जाता रहा 
है। शूद्रक की दृष्टि में अभिजात-वर्ग के लिये वेश्याओ्रों के यहाँ आना-जाना शिष्टता का 
चिक्त था। फलतः चारुदत्त वसन्तसेना के साथ प्रेम करके भी ब्राह्मण बना रहता 
है और समाज में उसका आदर बना रहता है । वेश्याओं के साथ चूत एवं नाचने- 
गाने का समवाय सम्बन्ध है और इन सभी पहलुओं पर इस नाटक में अच्छा प्रकाश 
डाला गया है। संक्षेप में शुद्रक ने जीवन के धमम, अर्थ, काम, मोक्ष इन चार प्रयोजनों 
में से बीच के दो प्रयोजनों को अपनी रचना का आधार बनाया है। वात्स्यायन मुनि 
के काम-शास्त्र में हमें इन्हीं दोनों की चर्चा मिलती है । 


शूद्रक का दृष्टिकोण दरबार के आस-पास फलने-फूलने वाले जीवन तक सीमित 
था। उसकी दृष्टि में साहित्य का लक्ष्य जीवन को सत्य, शिव, सुन्दर की श्रोर ले 
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जाना न होकर, जीवन की व्याख्या करना मात्र था--वह जीवन भला है या बुरा 


इस वात से उसे क्या सरोकार ? वह तो वढ़ई है जिसका काम खिलौने घड़ना है; 
लकड़ी भली है या बुरी इससे उसे बंया मतलव ! शूद्क का वनाया खिलौना सचमुच 
सलौना है; उसके अनेक पहलू हैं, बहुत से अंग हैं और सभी अंग अपनी-अपनी जगह 
चतुराई से विठाए गए हैं । उसकी शकंटी सुनहरी न हो कर सचमुच मिट्टी की है और 
उसने जान-बूक कर अपना खिलौना मिट्टी से बनाया है वह इसलिये कि दुनिया स्वयं 
मिट्टी की बनी है और इसलिये वह मिट्टी के खिलौनों को अधिक पसन्द करती और 
उन्हीं में रमती-रमती जीवन से उपरत भी हो जाती है। ज्ुद्क की कथा का लक्ष्य 
आम लोगों के जीवन का अभिनय करके आम लोगों का दिल बहलाना है । 


और यदि ज्लुद्रक के मुच्छुकटिक में कामसूत्र-निदिप्ट शिष्ट जनों के जीवन का 
श्रभिनय है तो विशाखदत्त के मुद्राराक्षस नाटक में देश के तात्कालिक राजनीतिक 
पहलू का अभिनय किया गया है। कथा यों है :---राक्षस ननन्‍्दों का भक्त हैं और वह 
चन्द्रशुप्त से जलता है। उसकी दृष्टि में राज्य के अधिकारी नंद हैं, जिन्हें कपट से 
मारकर किसी ने चन्द्रगरप्त को गद्दी पर विठा दिया है । वह चन्द्रभुप्त को राज्यच्युत 
करने के लिये दिन-रात उपाय करता है किन्तु चाणक्य उनकी एक नहीं चलने देता। 
इतना ही नहीं-दूतों द्वारा वह राक्षस की मुद्रा हथिया लेता है श्रौर उसकी मुहर 
लगा कर एक पत्र राक्षस के सहायकों के पास भेजता है। इसे पाकर राक्षस के 
सहायक द्वूट जाते हैँ और राक्षस विचारा अकेला रह जाता है, इसी वीच 
राक्षस के एक अभिन्न मित्र को फाँसी का हुक्म होता है । राक्षस उसे बचाने कायत्व 
करता है किन्तु सव विफल । अन्त में चाणक्य उसके मित्र को इस झर्त पर छोड़ देने 
के लिये राजी होता है कि राक्षस चन्द्रम॒ुप्त का प्रधान मन्त्रित्त स्वीकार कर ले। 
कोई चारा न पा कर राक्षस इस शर्ते को मान लेता है और नाटक की प्रसाद में 
समाप्ति हो जाती है । 


मुद्राराक्षस का वस्तु-तत्त्त राजनीतिक है भौर इस दृष्टि से यह नाटक संस्कृत 
में भ्रद्चितीय है : दरवारों में दिन-रात खेले जाने वाले दाँव-पेचों का इसमें फड़कता 
अभिनय है जो इस वात पर वल देता है कि घन-प्राप्ति के लिये किसी प्रकार का पाप 
भी पाप नहीं है क्योंकि राजनीति में सफलता ही पुण्य है और उसे प्राप्त करने के 
लिये शासक को सभी प्रकार के पाप क्षम्य हैं । यदि शूद्रल अपने समकालिक समाज 
के सामान्य पहलू का अभिनेता है तो विशाखदत्त श्रपने ग्रुग के राजनीतिक चित्रपट 
का चतुर चितेरा है। सामाजिक जीवन की व्यास्या करना दोनों का समान लक्ष्य है। 


रत्वावली, प्रियदर्शिका श्रोर नागानन्द नाटक हर्षवर्धन के बताए जाते हैं, 


नांटूय-सिद्धा्न्त (३४३ 


किन्तु कुछ लोग उन्हें उसके दरबारी कवि बाणभट्ट की रचना बताते हैं । तीनों ही 
माटेक सामान्य कोटि के हैं और यह वाण की कादम्बरी को देखते हुए उसकी रचना 
नहीं माने जा सकते । 


रत्नावली के चार अंकों में उदयन की प्रेम"गाथा का श्रभिनय है । कौशाम्बी 
का राजा उदयन लंका की राजकुमारी सागरिका से प्रेम करता है। इस बात से जल 
कर वासवदत्ता सागरिका को कंद कर लेती है; किन्तु उदयन एक जादूगर की सहायता 
से उसे कैद से छुड़ा लेता है । लंका का राजा सागरिका को अ्रपनी पुत्री घोषित करके 
उसे उदयन के साथ मिला देता है । 


प्रियदशिका के चार अंकों में उदयन और श्ररण्यिका के प्रेम की गाथा है । 


नागानन्द में पाँच श्रंक हैं। विद्याघरों का राजकुमार जीमृतवादन शंखचूड 
नामक साँप को गरुड़ के मुह से, भपना शरीर उसके सम्मुख प्रस्तुत करके, वचाता 
है। उसके त्याग को देख कर गरुड़ भी हिसा से मुंह मोड़ लेता है और सभी मरे साँपों 
को फिर से जीवित कर देता है । जीमूतवाहन को गोरी फिर से जीवन-दान देती है 
और उसे विद्याधरों का राजा वना देती है । 


तीनों नाटक सामान्य कोटि के हैं। रत्नावली में श्राने वाला लंका की राज- 
कुमारी का वर्णन एवं जादूगर के हाथों उसका स्वतन्त्र किया जाना पदुमावत वर्णित 
घटनाओं की याद दिलाता है, जवकि नागानन्द पर बुद्ध-धर्मं का प्रभाव सुव्यक्त है। 


भट्दनारायण कृत वेणीसंहार के छह अंकों में भीमसेन द्रौपदी के केशपाश को 
सजाकर प्रपनी प्रतिज्ञा पूरी करता है। घूतभवन में दुःशासन द्वारा श्रपमानित होकर 
द्रौपदी ने श्रपनी वेणी खुली छोड़ दी थी और उसे तब तक खुली रखने की प्रतिज्ञा 
की थी जब तक कि दुर्योधन को मार कर भीमसेन स्वयं उसे न वाधे । इस नाठक 
में भीमसेन की इसी कथा का वीररसपूर्ण अभिनय दिखाया गया है । नाटक के कुछ 
हृश्यों में बाटकीय छठा खिल उठी है--किन्तु कथानक कुछ ढीला-ढाला है भौर यह 
बात इस नाटक को प्रथम कोटि से नीचे गिराने के लिए पर्याप्त है । 


ईसा के पश्चात्‌ सातवीं सदी में भवभूति ने महावीर-चरित, मालती-माघव 
भोर उत्तररामचरित नाम के तीन नाठक लिखे । महावीर-चरित के सात अ्रंकों में 
राम विवाह से प्रारम्भ करके उनके झभिषेक तक की कथा का श्रभिनय है । सीता को 
वरने के लिए रावण भी अपना दूत पठाता है; किन्तु राम शिवधनुप को खींच देते 
हैं प्रोर रावण का दूत मुहमारा रह जाता है। रावण का मनन्‍्त्री माल्यवान्‌ राम से 
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बदला लेने की ठान लेता है । शूर्पणखा, मंथरा के वेष में श्रयोध्या पहुँचती और 
कंकेयी की श्लोर से राजा दशरथ के सामने दो वर प्रस्तुत करती है । माल्यवान्‌ ही 


वालि को राम पर घावा बोलने की सलाह देता है । अन्तिम अंक में राम विमान में 
बैठ कर अयोध्या को लोट श्ाते हैं । 


भवभूति की दूसरी रचना मालती-माघव है जो कि दस अंकों में है। इसमें 
विदर्भराज के मन्त्री देवरात के पुत्र माधव का पद्मावती के राजा के मन्‍्त्री भूरिवसु की 
पुत्री मालती से विवाह सम्पन्न होता है ओर साथ ही माघव के मित्र मकरंद का 
मालती की सहेली मदयंतिका से परिणय होता है । 


नाठक में श्र गाररस की प्रधानता है श्रीर मालती-माघव के विरहोद्गारों में 
एक गहरी कूक है जो पाठकों के दिल में गाँस की नाई घँसती चली जाती है। 


भवभूति का तीसरा नाटक उत्तररामचरित है, जिसमें सात अंक है । इसका 
आधार रामायण का उत्तरकांड है । अन्त में राम का सीता एवं उनके पुत्र लव-कुश 
के साथ पुनमिलन सुन्दर तरीके से दिखाया गया है । 


नि:सन्देह उत्तररामचरित की कथावस्तु उदात्त कोटि की है श्रौर उसमें 
करुण रस का परिपाक परा कोटि पर जा पहुँचा है । नाटक की कुछ सूक्तियाँ मन 
को मोह लेती हैं और कथा का प्रवाह भी त्वरित, समपद एवं गौरवशाली है। किन्तु 
यह सब होते हुए भी हम कहेंगे कि भवभूति नाट्य-पंडित हैं, उत्कृष्ट कोटि के नाट्यकार 
नहीं । उनकी भाषा दुरूह है, उनके इलोकों के जगड़्वाल में प्रक्षक घवरा जाता है 
झौर उनकी रचना में एक ऐसी बंनावट है जो सहृदय प्र क्षकों को अखरती है। 


भवसूति के साथ संस्कृत-नाठक की विश्वूति समाप्त हो जाती है और कवित्व 
का यह पहलू पंग्र बन जाता है। कहने को तो नाटक बाद में भी लिखे गये और 
पर्याप्त मात्रा में लिखें गये, किन्तु वे लिखने के लिए लिखे गये, देखे जाने के लिये 
नहीं | और नाटक के विषय में इस प्रवृत्ति का उदय होना उसकी आत्मा को नष्ट कर 
देना है। फिय हे 


और अब डालिये शब्द ब्रह्म की क्रममयी-काव्य-जाह्ननी पर एक विहंगम 
दृष्टि कितना विशाल है इसका आयाम और कितना विपुल है इसका व्याम ? इस 
जाह्ववी के दो मठ हैं : पहला विश्ुुद्ध श्रव्य-काम्य और दूसरा हृश्य-काव्य | पहले तट 
पर आपको वाल्मीकि, व्यास, कालिदास आदि अ्रनेक कविपुद्भव इसकी अर्चना में 
करवद्ध होकर खड़े मिलेंगे--इनकी अंजलियों के अ्रमर प्रसुनों ने कविता-जाह्मवी के 
इस तट को सदा के लिये परिपूत एवं भास्वर बचा दिया है। फिर देखिये इसके 


नादेय-साहित्य [ २४५ 


हृश्य-तट को । सेकड़ों मील के अन्तराल के बाद आपको इस पर भास, कालिदास, 
शुद्क, विशाखदत्त और भवश्नृति अपनी श्र॑ंजलियों में नाव्य-प्रसून लिये भव्यमुद्रा में 
खड़े दीख पड़ेंगे । ये सारे ही कविपुद्भव भरतखण्ड के अमर दूत हैं; इन सभी के भभि- 
तय में इस खण्ड के मानव की आत्मा साकार हुई है। किन्तु जहाँ कालिदास की 
ताट्य-कला में स्वयं प्रतिरोधी एवं शअ्रभ्यनुज्ञा शक्तिरूप कालब्रह्म श्रपनी झाँकी ले रहा 
है वहाँ इतर नाटककारों की नाट्य-कला कुछ काल के लिये बुलन्द होकर सहसा मंद 
पड़ जाती है और कविता-सरित्‌ के इस तट पर सुनसान छा जाता है । इस नीरव में 
ही हमारी काव्य सरित्‌ एक टीस के साथ, एक विषादपुर्ण निःश्वास के साथ आगे 
बढ़ती दीख पड़ती है--इस आशा को मन में रखकर कि आगे कहीं कोई कालिदास 
फिर मिलेगा झोर भारती के यशोगान से दूसरी बार भूखण्ड को भर देगा । 





भ्रपञ्न श नाटच-साहित्य 
-“डॉ० हरिवंश कोछड 


श्रप श्र श-भाषा का समय भाषा-विज्ञान के श्राचार्यों ने ५०० ई० से १००० 
ई० तक बताया है किन्तु इस का साहित्य हमें लगभग ८वीं शती से मिलना प्रारम्भ 
होता है। प्राप्त अपश्रश-साहित्य में स्वयम्भू सब से पूर्व हमारे सामने झाते हैं । 
अ्रपश्र श-साहित्य का समुद्ध युग ९वीं शताब्दी से १३वीं शताब्दी तक है। इसी काल 
हैं स्वयम्भू, पुष्पदन्त, धवल, घनपाल, नयनन्दी, कनकामर, धाहिल इत्यादि भ्रनेक 
प्रभावशाली अप भ्र श-कवि हुए । 


जैनों द्वारा लिखे गए महापुराण, पुराण, चरिउ श्रादि ग्रन्थों में, वौद्ध पिद्धों 
द्वारा लिखित स्वतन्त्र पदों, गीतों और दोहों में, कुमारपाल-प्रतिवोध, विक्रमोवश्ीय, 
प्रबन्ध-चिन्तामरिंस आदि संस्कृत एवं प्राकृत ग्रन्थों में जहाँ-तहाँ कुछ स्फुट प्चों में 
श्रौर वैयाकरणों द्वारा भ्पने व्याकरण-प्रन्थों में उदाहरणाथ्थ दिये गये अनेक फुटकर 
पद्यों के रूप में हमें भ्रपश्न श-साहित्य प्रास होता है । इसके अ्रतिरिक्त विद्यापति की 
कीतिलता श्रौर अब्दुलरहमान के संदेश-रासक श्रादि म्रन्‍्थों में अपभ्र श-साहित्य 
उपलब्ध है । 


जिस प्रकार जैनाचार्यो ने संस्क्ृत-वाइमय -में अनेक काव्य, पुराण-प्रन्थ, 
कलात्मक एवं रूपक-काव्यादि ग्रन्थों का निर्माण किया इसी प्रकार उन्होंने अपश्र श- 
भाषा में भी इस प्रकार के ग्रन्थों का प्रशायन कर श्रपश्र श-साहित्य को समृद्ध 
किया । 


जैनियों के अपभ्रश को अपनाने का कारण यह था कि जैन पण्डितों ने 
श्रधिकांश ग्रन्थ प्रायः श्ावकों के अनुरोध से लिखे। ये श्रावक तत्कालीन बोलचाल 
फी भाषा से अधिक परिचित होते थे अभ्रत/ जैनाचार्यो एवं भट्टारकों द्वारा श्रावकगण 
के अनुरोध पर जो साहित्य लिखा गया वह तत्कालीन प्रचलित अपभ्र श में ही लिखा 
गया । जैसे बोढों ने तत्कालीन प्रचलित पाली को श्रपने प्रचाराथें अपनाया इसी 
प्रकार जैन विद्वानों ने तत्कालीन प्रचलित अपभ्रश-भाषा को श्रपने विचारों का 
माध्यम बनाना अभीष्ट समझा । जैन, बौद्ध भर इतर हिंदुओं के भ्रतिरिक्त मुसलमानों 


नादय-साहित्य 


ने भी प्रपश्नश में पंन्थ-रचना की । सन्देश-रासक का लेखक प्रव्दुलरहमान दस का. 
प्रमाण है । 


जैन कवियों ने किसी राजा, राजमन्त्री या ग्रहस्थ की प्रेरणा से काव्य-रचता 
की अतः इन की कृतियों में उन्‍्हों की कल्याण-कामना के लिये किसी ब्वत के माहात्म्य 
का प्रतिपादन या किप्ती महापुरष के चरित का व्याख्यान किया गया है। राजाश्रय 
में रहते हुए भी इन्हें धन की इच्छा न थी क्योंकि ये लोग अधिकतर निष्काम पुरुष 
थे, भौर न इन कवियों ने अपने आश्रयदाता के मिथ्या-यज्ञ का वर्णांन करने के लिये 
था किसो प्रकार की चाट्रकारी के लिए कुछ लिखा । इन जन कवियों ने श्रपने मत 
का प्रचार करने की दृष्टि से भी कुछ काव्यों का निर्माण किया। वोद्ध सिद्धों की 
कविता का विषय अध्यात्मपरक होने के कारण उपरिलिखित विषयों से भिन्न है। 
अपनी महत्ता के प्रतियादन के लिए प्राचीन रूढियों का खण्डन, ग्रह की महिमा का 
गान, रहस्यवाद आदि ही इनकी कविता के मुख्य विषय रहे। अपश्रश-साहित्य की 
पृष्ठभूमि प्रायः घर्म-प्रचार है । जन कवि प्र थम प्रचारक हैँ फिर कवि । 


झपभ्र श-साहित्य में हमें महापुराण, पुराण और चरित-काव्यों के झतिरिक्त 
रूपक काव्य, कथात्मक ग्रन्थ, सन्धि-काव्य, रास, स्तोत्र झ्रादि भी उपलब्ध होते हैं । 
अपभ्रश कवियों का लक्ष्य जन-साधारण के हृदय तक पहुँच कर उनको सदाचार की 
हष्टि से ऊँचा उठाना था । इन कवियों ने शिक्षित श्रौर पण्डित-वर्ग के लिए ही न 
लिखकर अशिक्षित और साधारण वर्ग के लिये भी लिखा। उपरिनिदिष्ट पश्रपश्रदश 
ग्रंथों के भ्रतिरिक्त चून री, च्च॑री, कुलकादि नामांकित कुछ अ्रपम्नश ग्रन्थ भी मिले 


हैं । 


भ्रपञ्र श-साहित्य के जिन भी ग्रंथों का ऊपर निर्देश किया गया है वे सब 
भ्रपश्नश के महाकाव्य, खण्डकाव्य और मुक्तक काव्य के सुन्दर उदाहरण प्रस्तुत करते 
हैं । इन ग्रन्थों में अनेक काव्यात्मक सुन्दर स्थल दृष्टिगत होते हैं । 


उपरिलिखित विषयों के अतिरिक्त अपभ्रश में अनेक उपदेशात्मक ग्रन्थ भी 
मिलते हैं। इनमें काव्य को अपेक्षा घामिक-उपदेश भावना प्रधान हैँ। काव्य-रस 
गौण है, धर्मं-भाव प्रधान । इस प्रकार की उपदेशात्मक कृतियाँ अधिकतर जैन धमम के 
उपदेशकों की ही लिखी हुई हैं । इनमें से कुछ में श्राष्यात्मिक तत्त्व प्रधान है कुछ में 
लोकिक-उपदेश तत्त्व 


जैन-धर्मं सम्बन्धी उपदेशात्मक रचनाओं के समान वौद्ध सिद्धों की भी कुछ 
फुटकर रचनायें मिलती हैं जिनमें वज्ञयाव और सहजयान के सिद्धान्तों का प्रतिपादन 
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किया गया है । इन घामिक क्ृतियों का भाषा की दृष्टि से उतना महत्त्व महीं जितना 
भाव-धारा की दृष्टि से । 


अपभ्र श-साहित्य श्रधिकांश घामिक भावरण से झावृत है। माला के तन्तु के 
समान सब प्रकार की रचनाएँ घम्मवृत्र से ग्रधित हैं । अपभ्रश कवियों का लक्ष्य था 
एक धममं-प्रवण समाज की रचना । पुराण, चरित, कथात्मक कृतियाँ, रासादि सभी 
प्रकार की रचनाओं में वही भाव दृष्टिगत होता है ॥ कोई प्रेम कथा हो चाहे साहसिक 
कथा, किसी का चरित-वर्णंव हो चाहे कोई और विपय सर्वत्र घर्म-तत्त्व अनुस्युत है 
मानो धर्म इन लेखकों का प्राण था ओर धर्म ही इनकी आत्मा । 


राजशेखर (१०वीं शताब्दी ) ने राजसमा में संस्कृत श्र प्राकृत कवियों के 
साथ अपश्र श-कवियों के वैठने की योजना भी वताई है । इससे स्पष्ट होता है उस 
समय अपभ्रश कविता भी राज-सभा में भ्राहत होती थी । उसी प्रकरण में भिन्‍्ल- 
भिन्‍न कवियों के बैठने को व्यवस्था वताते हुए राजशैेखकर ने संस्कृत, प्राकृत भौर 
अपभ्रश कवियों के साथ बेठने वालों का भी निर्देश किया है। अपभ्रश कवियों के 
साथ बैठने वाले चित्रकार, जौहरी, सुनार, वढ़ई आदि समाज के मध्यम कोटि के 
मनुष्य होते थे । इससे प्रतीत होता है कि संस्कृत कुछ थोड़े से पण्डितों की भाषा 
थी, प्राकृत जानने वालों का क्षेत्र अ्रपेक्षाकत वड़ा था। श्रपश्नश जानने 
वालों का क्षेत्र और भी अधिक विस्तृत था एवं अपभ्रश का सम्बन्ध जन-साधारण 
के साथ था। राजा के परिचारक-वर्ग का 'अ्रपश्न श भाषण प्रवर! होना भी इसी 
वात और संकेत करता है । * 


श्री मुनि जिनविजय जी द्वारा संपादित पुरातन प्रवन्ध संग्रह” नामक ग्रन्य 
में स्थान-स्थान पर अनेक प्पश्रद पद्म मिलते हैं | इस ग्रन्थ से प्रतीत होता है कि 
अनेक राज-सभाश्रों में श्रप श्र श का आदर चिरकाल तक बना रहा। राजा भोज या 
उनके पू्व॑वर्ती राजा अपश्रश कविताओं का सम्मान ही नहीं करते थे, स्वयं भी 
अपभ्रश में कविता लिखते थे । राजा भोज से पूर्व मुज की सुन्दर अपभ्र श-ऊविताएँ 
मिलती हैं । 


इस विवेचन से हमारा अभिप्राय अपश्रश-साहित्य की आलोचना प्रस्तुत 
करना नहों । हमारा इतना ही निवेदन है कि अपभ्रश साहित्य पर्याप्त समृद्ध था 
और पूर्ण रूप से आदृत था। जैन विद्वानों ने अनेक काव्य आख्यायिका, चम्पू, 
नाटकादि ग्रन्थों का यद्यपि संस्कृत भाषा में निर्माण किया कितु अपक्रश में नाना 
काव्यादि के उपलब्ध होने पर भी कोई नाटक उपलब्ध नहीं हुआ । 


ताट्य-साहित्य [ २४६ 


जो भी श्रपश्र श-साहित्य अद्यावधि प्रकाश में भ्रा सका है वह अधिकांश जैन- 
भाण्डारों से उपलब्ध हुप्ना है। जैन-मन्दिरों में मन्दिर के साथ एक पुस्तकालय भी 
संलग्न होता था। मन्दिर में जा कर प्रतिमा-पुजनादि के साथ-साथ जैनी लोग वहाँ 
ग्रन्थों का स्वाध्याय भी करते थे । किसी ग्रन्थ की हस्त-लिखित प्रतिलिपि कर या 
करवा कर अन्य आ्रावकों के लाभाथ मन्दिर में रखवा देना एक धामिक कृत्य समझा 
जाता था। फलतः मन्दिरों में पर्याप्त ग्रन्थों का संग्रह हो गया । श्रभी तक अ्रवेक जैन- 
भण्डारों के ग्रन्थों का सम्यक निरीक्षण, वर्गीकरण एवं अनुशीलन नहीं हो सका है । 
प्रचुर साहित्य भ्रभी तक वहाँ प्रच्छुन्न पड़ा है । ऐसी अवस्था में यह निश्चित रूप से 
नहीं कहा जा सकता कि अपभ्र श-साहित्य में नाटकों का स्वंधा भ्रमाव है । हो सकता 
है कि नवीन भ्रनुसन्धान के परिणाम-स्वरूप भ्रतीत के गर्भ में लीन कोई श्रपश्रश- 
नाटक प्रकाश में श्रा सके । जैन भण्डारों की अधिकांश ग्रस्थ राशि प्राय: घमं-प्रधान 
_ है। अतः ऐसा भी सम्भव है कि अ्रपश्रश में नाटक लिखे तो गये हों किन्तु घाभिक 
ग्न्‍्यों के साथ मन्दिर में प्रवेश न पाने के कारण सुरक्षित न रह सके हों। संस्कृत 
में लिखित ग्रनेक नाटक श्रव्य-काव्य के अन्तर्गत हो जाते हैं । हृश्यत्व रूप से नाटक 
रचना के लिये शान्तिमय वातावरण का होना आवश्यक है। यवनों के श्राक्मण से 
विक्षुब्ध परिस्थितियों में संभवत: ऐसे नाटकों की रचना न हो सकी हो । कारण कुछ 
भी हो अ्रपश्न श-भाषा में लिखित नाटकों का प्रभी तक श्रभाव है । ऐसी अवस्था में 
पर्याप्त सामग्री के न होने से अ्रपनश्च|श नाद्य-साहित्य की पूर्णा विवेचना सम्भव 
नहीं । 


अ्पश्रश भाषा में नाटक लिखे गये या नहीं इस विवाद को छोड दीजिए । 
थ्री मुनि जिनविजय द्वारा सम्पादित 'पुरातन प्रबन्ध संग्रह' के अन्त्गंत एक प्रकरण 
से ऐसा श्रामास मिलता है कि हास्य-विनोद के लिये अ्रपश्र शन्वाटक लिखे जाते थे । 
राजा भोज ने 'सिद्ध रस! बनाने वाले योगियों को ब्रुलवा कर यह रस बनवाना 
चाहा । जब वे इस प्रकार का रस ते बना सके तो उनकी हुँप्ती उडाने के लिये 
अपश्रश में एक नाटक लिखवाया गया । नाटक के अभिनय के बीच पात्रों के संभापण 
को सुन हँसी में लोट-पोट होते हुए राजा भोज को सम्बोधन कर एक सिद्धरस- 
योगी कहता है --- 


अत्यि कहंत किपि न दीसइ । 
नत्यि कहउत सुहगुरु रूस ॥ 
जो जाणइ सो कह॒इ न फीमइ। 
_ भेज्जाणं ठु वियारद ईसई ।- 
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अपभ्रश में यद्यपि कोई नाटक उपलब्ध नहीं तथापि चर्चरी, रास इत्यादि 
कुछ ग्रन्थ उपलब्ध हुए हैं जिनसे अपश्रश के लोक-ताटूय पर कुछ प्रकाश पड़ता है। 
चच्चरी, चाचरि, चचंरी ये सब पर्यायवाची शब्द हैं। चर्चेरी शब्द ताल एवं नृत्य के 
साथ, विशेषतः उत्सव आदि में गाई जाने वाली रचना का बोधक है । इस का उल्लेख 
विक्रमोवंशीय के चतुर्थ अंक के अनेक श्रपश्नश पद्यों में मिलता है। वहाँ प्रनेक पद्म 
चर्च री कहे गये हैँ । समरादित्य-क्था, कुवलय-माला कथा भ्रादि ग्रन्थों में भी इस का 
उल्लेख मिलता हैं | श्री हप॑ ने अपनी रत्नावली नाटिका के झारम्भ मिलता हैं-- 


अये यथाउयमभिहन्यमान मृदु मृदंगानुगत गीतमधुर: पुर पौराणा समुच्चरति 
चर्चरी ध्वनिस्तथा तकंयामि. . ,इत्यादि 


श्रपश्रश के वीरकवि (वि० सं० १०७६) ने अपने '“जंबुसमिचरिउ' में भी 
एक स्थान पर चच्चरि का उल्लेख किया है-- 


चच्चरि वंधि विरइठ सरसु, गाइज्जइ संतिठ तारु जसु | १-४ 
नयनंदी कवि (वि० सं० ११००) ने अपने 'सुदंसण चरिउ” में वसन्तोत्सव 
वर्णन के प्रसंग में लिखा है-- - 


जिणहरेसु भ्राढक्यि सुचच्चरि, कर्रह तरुरि सवियारी चच्चारि | ७.४ 

श्रीचन्द्र कवि (वि० सं० ११२३) के 'रत्न करण्ड शास्त्र” में अनेक छन्दों के 
साथ चच्चरि का उल्लेख किया गया हैं । 

श्रव्दुल रहमान ने अपने 'संदेश-रासक' में वसन्‍्त वर्णन के प्रसंग में चच्चेरी 
गान का उल्लेख किया हँ-- 


चच्चरिहि गेंउ भुणि करिवि तालु, 
नच्चीयद अउव्व वरसंतकालू ॥ 
घरणा निविड हार परि छखिल्लरोहि, 
रुणसुण रउ मेहर किकिणोीहि ॥२१६ 


इस से प्रतीत होता है कि चर्च री, आनन्दोत्सव के अवसर पर जनसाधारण में 
या मन्दिरों में ताल ओर नृत्य के साथ गाई जाती थी । मलिक मोहम्मद जायसी ने 
अपने 'पद्मावत' में वसन्‍्त, फाग एवं होली के प्रसंग में चाचरि या चाँचर का उल्लेख 
किया हैं, जो कि अपभ्र श-कालीन चचंरी के भ्रवशिष्ट रूप के सूचक है । 


जिनदत्त सूरि ने विक्रम की १२वीं शती के उत्तराध में 'चर्चरी' की रचना 
की थी । रचनाकर ने सूचित किया है कि यह छृति पढ़ (ट) मंजरी भाषा-राग में 
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गाते हुए और नाचते हुए पढ़ी जानी चाहिये । इस में कृतिकार ने ४७ पद्चों में भ्रपने 
गुरु जितवल्लभ सूरि का ग्रुणगान किया है और नाना चैत्य विधियों का विधान 
किवा है । 


' इस चर्चरी के अतिरिक्त प्राचीन गुर्जर काव्य-संग्रह में सोलन कृत चर्चेरी का 
व्याख्यान है । एक वेलाउली राग में गीयमान ३६ पद्मयों की “'चाचरि स्तुति! और 
गुजेरी राग में गीयमाव १४ पद्यों की “गुरुस्तुति चाचरि' का पाटण-भण्डार की ग्रन्थ- 
सूची में निर्देश मिलता है । 


” श्रपश्रश में कुछ रास ग्रन्थ भी उपलब्ध हुए हैं। इन में से कुछ की भाषा को 
प्राचीन गुजराती वा प्राचीन राजस्थानी कहा जाता है। किन्तु प्राचीन गुजराती, 
प्राचीन राजस्थानी सब अपश्रश के ही रूप हैं भोर इच सब का सामान्य आधार एवं 
स्रोत अ्रपश्रश या उत्तरकालीन अपभ्रद ही है । 


रास, रासो या रासक शब्द का क्या ग्रर्थ है, क्‍यों इन ग्रन्थों का नाम रास 
पड़ा ? इस विषय में विद्वानों के भिन्न-भिन्न मत हैं । किसी ने इसे ब्रह्मवाचक रस से, 
किसी ने साहित्यिक रस से, किसी ने स्त्री-पुरुषों के मंडलाकार नृत्य-वाची रास से, 
किसी ने राजयश से श्रौर किसी ने काव्य-वाचक रसायन से इस शब्द की व्युत्पत्ति 
मानी है । 


संस्कृत के भ्लंकार-शास्त्र-सम्बन्धी ग्रन्थों में रास शब्द का उल्लेख है। वहाँ 
इस का लक्षण इस प्रकार दिया है-- 
घोडश द्वादशाष्टो वा यस्मित्‌ नृत्यन्ति चाय (पि) का: । 
पिडोी बन्धादि विन्यासे रासकं तदुदाहुतम्‌ ॥ 
इस प्रकार ८, १२, १६ स्त्री-पुरुषों के मंडलाकार नत्त व को रासक कहा गया 
है। किन्तु प्रइन होता है कि रासक केवल नृत्त है या नृत्य या उसमें अभिनय का 
भी होना आवश्यक है ? नाट्य नृत्त और नृत्य से भिन्न है। घनंजय ने अपने दश- 
रूपक में तीनों पर विचार किया हैं । नृत्त में ताल-लय पर आश्वित पद-संचालनादि 
क्रियाएँ होती हैं (नृत्त त्ाललयाश्रयम्‌) । नृत्त में केवल गात्र-विक्षेप होता है, नृत्य में 
गात्र विक्षेप के साथ-साथ अनुकरण भी पाया जाता है; नृत्य में भाव-प्रदर्शन भी होता 
हैं (भावाश्रयं नृत्यम्‌) । नृत्त और नृत्य से झ्रागे नाट्य आता है। नृत्य और नादय में 
यह भेद है कि नृत्य केवल भावाश्रित होता है और नादय रसाश्नित | नृत्य में आजिक 
अभिनय का और नाट्य में वाचिक अभिनय का प्राधान्य होता है। नृत्य और नादूय 
"दोनों में अभिनय-साम्य होने पर भी नृत्य में पदार्थ-हूप अभिनय होता है और नादुय 
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में वाक्‍यार्थःरूप अभिनय। नादय का लक्षण किया गया है--/अवस्थानुकृति- 
मनद्यम्‌” अर्थात्‌ आरी रिक और मानसिक अवस्थाओं के अ्रनुकरण को नाद्य कहा 
जाता है। यह अनुकरण आंगिक, वाचिक, आहार्य और सात्विक चार प्रकार का 
होता है । इस प्रकार नाट्य में इन चारों प्रकार के अभिनयों के द्वारा सामाजिकों में 
रस का संचार किया जाता है । 


साहित्यदर्पणकार ने उपरूपकों का विभेद प्रदर्शित करते हुए नाट्य-रासक 
और रासक दोनों को विभिन्न उपरूपक माना है और दोनों के अलग-अलग लक्षण 
दिये हैं ।' 


इससे प्रतीत होता है हि विश्वनाथ के समय (११वीं शती) तक 
नाट्य-रासक और रासक उपरूपकों के एक मभेंद के रूप में स्त्रीकार किये 
जाने लगे थे | इस प्रकार इन में केवल नृत्य ही न होता था अपितु अभिनय भी किया 
जाता था। नृत्य और नाट्य दोनों का योग नास्य-रास और रासक में होता था । 
नाट्य-रास और रासक दोनों एकांकी होते थे। नास्य-रास में उदात्त-नायर्क और 
वासकसज्जा नायिका होती थी, रासक में कोई रुयात नायिका किन्तु मूर्ख नायक होता 
होता था और इसमें भापा और विभाषा का श्र्थात्‌ प्राकृत और अश्िक्षित एवं जन- 
साधारण से प्रयुक्त लोक-भाषा का प्राधान्य होता था । ऐसा प्रतीत होता है कि लोक 
में जन-साधारण द्वारा किसी लोक-प्रचलित नायक को लेकर प्रदर्शित उपरूपक को 





१. नाटपरासकमेकांक॑ बहुताललयस्थिति वा 
उदात्तनायक॑ तद्वबत्‌. पीठमदपिनायक । 
हास्पो$ड्रयन्न स श्इंगारो नारी वासकुसज्जिका ॥ 
मुखनिंहणे सन्‍धी लास्पाड़रनि दशापि च | 
केचित्यतिमुखं सन्धिमिह नेच्छन्ति केवल ॥ 

चोखंमा संस्कृत सीरोद्ध प्रकाशन पष्ठ, परिच्छेद, २७७-२७६।॥ 
रासक पंचपात्र॑ स्पान्मुखनिर्वदशान्वितमू॥... 
भाषाविभाषासूपयिष्ठं भारतीकंशिकोयुतम्‌ ॥॥ 
भ्रसूत्रधारमेकांक॑ सवीय्यंग॑ कलान्वितम्‌ । 
इहिलप्टनान्दीयुत रुर्पातनायिक सूर्खनायकम्‌ ॥॥ 
उदात्तमावविन्यासतंधित चोत्तरो्तरम्‌ 
इह प्रतिमु् सन्धिमपि केचित्पचक्षते ॥ 


« छ० २८१-२६०, 
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अलंकारियों ने रासक का नाम दिया और शिक्षित एवं शास्त्र-प्रचलित नायक के आधार 
पर रचित उपरूपक को नाद्य-रास का नाम दिया । 


अलंकार-म्रन्थों के अतिरिक्त संस्क्ृत-साहित्य में भी रासक का निर्देश मिलता 
है। बार ने अपने हपचरित में हपंवर्धन की उत्पत्ति पर पुत्र-जन्मोत्सव के वर्णन में 
इस रासक शब्द का प्रयोग किया है ।' वहाँ रासक शब्द मण्डलाकार नृत्य के भ्रथ में 
प्रयुक्त हुआ है । 


अपभ्र श-साहित्य में भी रास और रासक के कुछ उल्लेश मिलते हैं। “जंतु 
सामि चरिउ' के कर्त्ता (वि० सं० १०७६) ने ग्रन्थ के प्रारम्भ में लिखा है : 


कविगुए रस रंजिय विउससह, वित्यारिय सुहय वीर कह । 
चच्चरि वंधि घिरइउ सरसु, गाहज्जइ संतिउ तार जसु । 
नच्चिज्जद जिणपय सेवयहिं, किंउ रासउ अश्रंवा देवयह ॥ १३५४ 


यहाँ जिनपद-सेवकों द्वारा नृत्यपूर्वक गीयमान रास का निर्देश है । इस 
उद्धरण से एक और बात की ओर हमारा ध्यान आक्ृष्ट होना है । “चच्चरि वंधि' 
पद से प्रतीत होता है कि 'पद्धडिया वंध” के समान “चच्चरि बंध' भी प्रयुक्त होता 
था । अर्थात्‌ चच्चरि छुंद में रचित रचना ही 'चच्चरि बंध कहलाती थी। विक्रमो- 
वंशीय के चतुर्थ अंक में प्रयुक्त अनेक अ्रपश्रश छन्दों में चच्चरि के प्रयोग का पीछे 
निर्देश किया जा चुका है। श्रीचन्द्र-रचित (वि० सं० ११२३) “रत्न करण्ड शास्त्र' 
नामक अपश्र श॒ ग्रन्थ सें एक स्थल पर अन्य छत्दों के साथ चच्चरि, रासक और रास 
का उल्लेख किया गया है-- 


छंदणियारणालू आवलर्याहू, चचचरि रासय रार्साह ललियाह। 
वत्यु श्रवत्यु जाइ विसेर्साहु, श्रडिल सडिल पद्धडिया अंर्साह ॥ १२.३ 


अपभ्रश के अनेक छन्द ग्रन्थों में भी रासा जन्द का निर्देश मिलता है। इस 
से प्रतीत होता है कि संभवत: पहले चच्चरि और रास ग्रन्थों में यही छन्द पूर्णतः या 
अधिकतः प्रयुक्त होता था पीछे से विषय और प्रकार की दृष्टि से चच्चरि और रास 
शब्द ग्रन्थों के अर्थ में भी रूढ़ हो गये। अ्रपश्नंश के 'संदेश-रासक” नामक ग्रन्थ में 


१ शर्ेश्ानंव्यंजुस्भत 'च कवचिन्तृत्तानुच्तित चिरंतन शालीन कुलपुत्रक लोक लास्य 
प्रधित पार्थिवानुरागः ... ..-सपर्वंत इब कुसुम राशिभि:, सधाराग्रहू इव सीधघुप्रपाधिः 

»««»«»«सावत्त इच रासकमण्डलेः,-......सप्ररोह इव प्रसाददानैरत्सवामोदः ॥ 
हषं० च० चतुर्थ उच्छवास 
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रासा (रातकु) का, जिसे आभाणशक्त भी कहां गया है, प्रदुसरता से प्रयोग किया 
गया है । 


रास शब्द का उल्लेख 'संदेश-रासक' में भी एक ल्‍्थल परं मिलता है। वहाँ 
कवि सामोरु--मूल स्थान--मुल्तान नामक नगर का रासा छुन्द में वणुंव करता 
हुआ कहता है-- 


कह व ठाइ चउवेइहि बेड पयातियइ, 
कह वहुरूवि णिवद्ध रासउ भासियइ ॥ ४३ 


अर्थात्‌ “उस नगर में किसी स्थान पर चतुर्वेदियों द्वारा वेद प्रकाशित किया जा 
रहा है, कहीं चित्र-विचित्र वेशवारी वहुरूपियों द्वारा निवद्ध रासक का पाठ किया जा 
रहा है ।” यहाँ रासक शब्द के साय यथवि भाप घातु का ही प्रयोग किया गया है 
तथापि वहुरूवि शिवद्धउऊ' वाक्यांश से रामवीजादिववु प्रदर्शत का भी आभास 
मिलता है । 


सन्देश-रासक का आरम्भ और अन्त मंगलाचरण से किया गया है--- 


रमपणायर घर गिरितरुद्राईं गयणंगणंमि रिवखाई, 
जेराधज्ज सपछ सिरियं सो बुहयणा वो सिव॑ं देख ॥१ 
साथुस्पदिव्य विज्वाहरेहिं राहमरिंग सुर-ससि बिब्रे। 
भाएंहि जो खमिज्जइ ते णयरे णमह कत्तारं ॥२ 


ग्रन्थ समाप्ति पर कवि कहता है-- 
जेल ग्रचितिड कज्जु तसु सिद्ध, खणदि महंतु, 
तेम पढंत चुगंतयह जयउ श्रणाइ पब्र॒णंतुत॥ २२३ 


आदि झोर अन्त के ये मंगलाचरण के पद्य रूपक और उपरूपक के प्रन्तगंत 
तानदी और भरत-वाक्य का शभाभातत देते हैं । 


कथा-वस्तु में स्थान-त्थान पर सुन्दर कथोपकथन भी दृष्टिगत होता है। 
उदाहरखाधं-- - 
पहिड भराइ पहि जंत अमंगलु सह म करि, 
रुपयि उुयवि पुणरुत वाह संवरिति घरि । 
पहिय 7 होउ तुह इच्छ झज्म सिज्कत गमण, 
मसइ न रुन्नू, विरहत्गि घम लोगयण सवणु ॥ १०६ 


नादूय-साहित्य [ २५५१ 


पथिक कहता है--हे सुन्दरि !) रो-रो कर, मार्ग में जाते हुए मेरा अभ्रमंगल 
भत करो, अपने इन आँसुओं को रोक कर रखो । 


विरहिणी कहती है--हे पथिक ! तुम्हारी इच्छा पूर्ण हो, तुम्हारा आज 
गमन सिद्ध हो। में रोई नहीं, विरहाग्नि के धुमाधिकय से आँखों में जल आ गया । 


संदेश-रासक में पात्रों की संख्या अधिक नहीं । उन की वेशभूपा, सौन्दर्य-चेष्टा 
भ्वस्थादि का निर्देश पद्यों द्वारा ही किया गया है। शब्द-योजना द्वारा वर्ष्य-वस्तु को 
साक्षात्‌ चित्रवत्‌ उपस्थित किया गया है। जैसे-- 


वयण णिसुणेव सणमत्य सरवट्ठिया, 
सयउसर मुकक झं हरिणि उत्तद्विया। 
सुवक दीउन्ह नीसास उस संतिया, 
पढिय इय गराह सियरायणि चरसंतिया ॥८३ 


श्र्थात्‌ पथिक के वचनों को सुनकर काम के बाण से विद्ध वह विरहिणी 
शिकारी के बाण से विद्ध हरिएी के समान छटपटाने लगी। लम्बे-लम्बे उष्ण उच्छुवास 
छोड़ने लगी । आहें भरते-भरते और आँखों से आँसू बरसाते हुए उस ने यह गाथा 
पढ़ी । 

वातावरण को सजीवता प्रदान करने के लिये यथास्थान उद्यान-शोभा और 
विविध ऋतुओं का दृश्य भी पद्मों द्वारा अंकित किया गया है । 


इस प्रकार अ्रपश्र श-काल में गद्य के विकसित न होने के कारण जैसे अनेक 
अपभ्र श-प्रन्थों में उपन्यास के तत्त्व सूक्ष्म रूप से दृष्टिगत होते हैं, वैसे ही सन्देश-रासक 
में सृक्ष्म रूप से नाट्य-शास्त्र सम्बन्धी कुछ तत्त्वों का आभास मिल जाता है और ये 
गद्य के विकास-काल में लिखित रूपकों के पूर्वरूप से प्रतीत होते हैं । 


सन्देश-रासक के अतिरिक्त अन्य रास-ग्रन्थ प्रायः राजस्थान में उपलब्ध हुए 
हैं। जैन-धर्मातुयायियों की अधिकांश जनता राजस्थान में रहती है भ्रत: वहाँ इस 
प्रकार के रास-प्रन्थों का वाहुल्य से मिलना अस्वाभाविक नहीं । 


सन्देश-रासक का समय विद्वानों ने ११वीं-१३वीं शताब्दी के वीच निर्धारित 
- किया है। सन्देश रासक अदृहमाण (अव्दुलरहमान) नामक मुसलमान जुलाहे का लिखा 
काव्य है । सन्देश-रासक के अतिरिक्त जिनदत्त सूरि कृत 'उपदेश रसायन रास' नामक 
रास भी उपलब्ध है। जिनदत्त सूरि वि० सं० ११३२ में उत्पन्न हुए थे । 


२५६ ] सैठ गोविन्ददास अ्रभिनन्दन-म्रन्थ 


“उपदेश रसायन रास” ८० पद्मयों की एक छोटी-सी कृति है। इस का आरम्भ 
भी मंगलाचरण से होता है। कृति के जल को जो कर्णाजलि से पान करते हैं वे 
अजरामर होते हैं! इस वाक्य से मंग लकामना-पूर्वक कृति समाप्त होती है .। रास में 
कवि ने गृहस्थोचित नाना धाभिक कृत्यों का उल्लेख किया है। 


गय सुकुमार रास” की रचना वि० सं० १३०० के आस-पास मानी जाती 
है । इस में वसुदेव की पत्नी देवकी जी कृष्ण के समान ग्रुण-रूप-निधान एक और 
पुत्र की कामना करती हैं । इन की अ्रभिलापा के पूर्ण होने का वर्णन इस में किया 
गया है। 


उपरिनिदिष्ट रासों के अ्रतिरिक्त राजस्थानी से प्रभावित अनेक रास-प्रन्य 
उपलब्ध हैं । 


शालिभद्र सूरि-रचित---भरत वाहुवबलि रास” की रचना वि० सं० १२४१ 
में हुई | यह वीररप्त-प्रधान रास-स्रन्थ है । इस में पुष्पदन्त के महापुराण में वर्शित 
कथा के आधार पर ऋषभ के पुत्र भरत और उसके छोटे भाई बाहुबली के युद्ध का 
वर्णन है । 


धर्मसूरि ने वि० सं० १२६६ में जंबू स्वामी के चरित के कथानक के आधार 
पर “जंबू स्वामि रासु' की रचना की थी। विजयसेन सूरि ने वि० सं० १२८८ में रेवंत 
गिरि रास” की रचना की । इसमें सोरठ देश में रेवंत गिरि पर नेमिनाथ की प्रतिष्ठा 
के कारण रेवंत गिरि की प्रशंसा और नेमिनाथ की स्तुति की गई है। 


अंबदेव (वि० सं० १३७१) रचित 'समरारासु' में संघपति देसल के पुत्र समर 
सिंह की दानवीरता का वर्णन किया गया है । उसी वर्ष इस ने शत्र्‌ जय तीर्थ का 
उद्धार किया। तीर्थ का भी सुन्दर भाषा में वर्णन मिलता है । 


रास-प्रन्थों के इस संक्षिप्त विवरण से प्रतीत होता है कि विषय-प्रतिपादन की 
दृष्टि से रास-पग्रन्थों में घामिक, ऐतिहासिक, पौरासरियिक, नैतिक, लौकिक आदि सभी 
विषयों का वर्णुन होता था । जैन मन्दिरों में प्रायः धामिक रासों का ही गान और 
नृत्य-पुर्वेक पाठ एवं प्रदर्शन होता था । 

उपरिनिदिष्ट रासों के अतिरिक्त ताला-रास और लकुट-रास का भी निदश 
“उपदेश रसायन रास' में मिलता है--- 


उचिय थघृत्ति-युयपाढठ॒पढि्ज्जाह, 
जे सिद्तिह सह संधिज्जाह । 


ना्टूय-साहित्य [ २५७ 


तालारोसु वि दितिन रयणिहि, 
दिवसि वि लड्डारासु सहूं पुर्रिर्ताह ।.३६ 


तालियों के ताल और लकड़ी की डंडियों के साथ गाये जाने वाले 
रास--ताला-रास और लकुट-रास--ऋहलाते है । लकुट रास तो गुजराती “गर्बा' से 
बहुत मिलता-ज्जुलता है । 


डॉ० दशरथ ओमा ने 'हिन्दी-ताटक : उद्धव और विकास” नामक अपने प्रबन्ध 
में रास-ग्रन्यों का विशद विवेचन किया है। उन की सम्मति में गय-सुकुमार रास' 
हिन्दी-साहित्य का प्रथम नाटक है । उन का अभिप्राय यह है कि इन रास-प्रन्थों से ही 
आ्रागे चल कर हिन्दी-ताठकों का विकास हुआ । 


उपरिलिखित रास-प्रन्थों के विवेचन का सारांश यह है कि ११वीं से १४वीं 
शताब्दी तक प्राप्त अनेक अपभ्र श॒रासक एवं रास-ग्रन्थ लोक-नाट्य के लिये उत्सवों 
एवं मन्दिरों में किये जाते थे। साधारण जनता इन्हीं से मनोविनोद करती थी, कितु 
शिष्ट समाज में संस्क्ृत-नताट्य किये जाते थे और उनका प्रचार भी श्रभी तक चल 
रहा था । इन रास-प्रन्थों में यद्यपि उत्तरकालीन नाटकों के नादय-तत्त्वों का सूक्ष्म रूप 
से आभास मिल जाता है तथापि इन रासों के पद्म रूप में होने के कारण वे तत्त्व 
पूर्णझूप से विकसित न हो सके थे । इन रासों में दृश्यत्व पूर्ण रूप से दृष्टिगत नहीं 
+ होता । बृत्य और संगीत का ही प्राधान्य था ऐसा प्रतीत होता है । संदेश-रासक के 
कर्त्ता ने अपने ग्रल्थ को मध्यवर्ग के सन्मुख वार-बार पढ़ने का निर्देश किया है ।* 
ग्रन्थ की समाप्ति पर भी लेखक ने इस के पढ़ने और सुनने का ही निर्देश किया है ।* 
“उपदेश रसायन रास' में भी कवि ने कृति के जल को कर्णामृत से पान करने वालों 
के लिये अजरामरत्व की मंगल-कामना की है। 'समरारास' में भी इसके पढ़ने की 
ओर संकेत किया गया है ।' क्रमशः इन रासों में श्रव्यत्व के स्थान पर दृश्यत्व का 
भी प्रचार होने लगा और इन के रूपक तत्त्व उत्तरोत्तर अधिक स्पष्ट होने लगे । 


१ जिएा मुक्‍ल्ल न॒पंडिय सज्कपार, 

तिह पुरठ पढिव्वउ सब्व वार ॥२१ 
२ जेम अवितिउ कज्जु तसु सिद्ध, खरद्धि महंतु, 

तेम पढ़ंत सुणंतयह जयउ श्रणाइ प्र॒णंतु ॥२२३ 
३ एह रासु जो पढ़ुई ग्रणई नाचिउ जिणहरि देई । 


हिन्दी चाटक का उद्भव 
-“:डॉ० बीरेन्द्रकुमार शुक्त 


“नाना भावोपसम्पन्त नानावस्थान्तरात्मकम्‌।”/ 
लोक वृत्तानुकरणं नादुयमे तन्मया कृतम्‌ ॥ (नाद्य-शास्त्र १४१०६) 


नोटक लोक-वृत्ति का अनुसरण है । भारतीय नाट्य-शास्त्र के प्रथम भ्राचार्य 
भरत मुनि ने अपने कथन में इसकी पुष्टि की है। किसी न किसी परम्परागत श्रववा 
कल्पित कथा की तअनुकृति नाठक में प्रदर्शित की जाती है। साहित्य लोक-जीवन के 
कार्यकलापों में ही नाटक का उद्मव खोजता है । आदियुग से नाटकों के उद्गम का क्रम- 
बद्ध इतिहास चला आ रहा है । भारतीय संस्कृति के इतिहास का श्राविर्भाव वैदिक 
काल से है । नाटक की उत्पत्ति के विषय में लोक-प्रचलित प्राचीन क्विदन्तियाँ भी 
हैं । देवराज इन्द्र ने वेदों के रचयिता ब्रह्म से जन-साधास्ण के मनोरंजनाय॑ एक 
अन्य की रचना करने की प्रार्थना की! जिससे कि सर्वसाघारण का मनोरंजन हो 
सके । ब्रह्मा ने पाठय सामग्री ऋग्वेद से, गीव सामवेद से, अभिनय यजुर्वेद से एवं 
रस-तत्त्व अथवंवेद से लेकर एक पंचम वेद की रचना की जिसे नाद्यवेद कहते हैं। 
इसका सूत्रघार भरत मुनि को वना कर नाट्यामिनय के कार्य-संचालन का भार इन्हें 
सौंपा । नाट्य की उत्पत्ति की प्रथम किवदन्ती के रूप में यह कथा व्यापक रूप से 
प्रचलित है । 


भारतीय साहित्य की प्रायः सभी साहित्यिक प्रेरणाश्रों का सूत्र वेदों में है। 
नाटकों की उत्पत्ति का आरंभिक विकासमान स्वरूप वेदों में विद्यमान है । संवादों 
की परंपरा का उद्भव वेदों में दिखाई देता है । ऋग्वेद में 'संवाद सूत्र” विद्यमान हैं।. 
उनमें नाटकीय प्रयोजन कौ प्रथम भूमिका उपस्थित प्रतीत होती है। ऋग्वेद में 
संवाद तथा स्व्गत-कथन उपस्थित हैं । उदाहरण के रूप में' संवाद-सूकतों में क्रमशः 





१ “जग्नाह पाठ्य ऋग्वेदात्तामस्यो गीतमेव च 
यजुर्वेदादभिवयान्रसानायथवबंणादपि ॥१७॥ 
वेदोपवेदेः संबद्धो नाट्यवेदों महात्मना । 
एवं भगदता सुृष्ठो ब्रह्मणा सर्ववेदिना (१) ॥१८॥ 

२ आऋग्वेद--मंडर १०,१०,१,८ (नादय-शास्त्र, प्रथम अध्याय) 


तोट्य-साहित्य [ १५९ 


यम तथा यमी, पुरुरवा और उर्वशी, भगरत्य और लोपासुद्रा, इन्द्र तथावाक्‌ आदिका 
कथोपकथन मिलता है । स्वगत कयनों में इन्द्र भ्रथवा सोमरस से छके हुये व्यक्ति का 
स्वगत कथन विद्यमान है। वस्तुतः यह मानना कि संवाद सूकत वैदिककालीन 
रहस्यात्मक नाटकों के अवशिष्ट चिन्ह हैं युक्तिसंगत होगा । 

नाटक के उद्गम के संबंध में पाइचात्त्य विद्वानों के दो मत हैं। एक चर्ग भार- 
तीय नाट्य का उद्भव घामिक,.कार्य -कलापों. से प्रेरित मानता है परन्तु दूसरा उसका 
उदय लोकिक और सामाजिक ऋृत्यों द्वारा मानता है। प्रो० मेक्समुलर, लेवी तथा 
डावटर ह्तेंल आदि श्राज्ञार्यो.का. मत्त.है कि नाटक का उदय वैंदिक कचाओं के 
गान से हुम्मा है। यज्ञों के शवसर पर ये ऋचाएँ समवेत स्वर से गाई जातीं थीं 
जिनके बीच कथोपकथन भी प्राते थें। नाटकीय संवादों की प्रेरंशा संभवतः 
इन्हीं कथोपकथन युक्त ऋचाओों से मिलती है ॥| कक पक 3 


अ्रभिनय का स्वरूप नृत्त और नृत्य में विद्यमान प्रतीत होता है। नृत्त में ताल- 
स्वर के अनुसार पद-समब्चालन का भाव प्रदर्शित किया जाता है । इसका भाव- 
निरूपण पद चालन की गति पर निर्भर है। नृत्य के भावों में भ्रभिनयमूलक प्रेरणा 
स्पष्ट हृष्टिगोचर होती है । नृत्य में भाव बता कर मूक इंगितों में श्रवयवों का परिचा- 
लन किया जाता है। नृत्त तथा.नृत्य की प्रेरणा का उदय शंकर तया पाव॑ती के 
ताण्डव तथा लास्य से माना गया है। पाश्चात्य विद्वानों में डा० रिजवे नाटक 
का उदय वीर-पूजा से मानते हैँ। यह मत पाइ्चात्य नादूय के लिए उपयुक्त हो सकता 
है परन्तु पौर्वात्य नाटूयोज्भूव के लिए ग्रुवित-संगत नहीं है । 


महाकाव्य-काल में वाल्मीकीय रामायण में नटों तथा नतेकों का उल्लेख श्राया 
है । महाभारत काल में काष्ठ-पुत्तलिका के प्रयोग का उल्लेख मिलता है। पिशेल 
ने इन्हीं उल्लेखों के आधार पर नाटक की प्रारंभिक अवस्था कठपुतलियों के 
नाच तथा उनके द्वारा किये हाव-भाव पर आधारित की है। यद्यपि प्राचीन 
भारतीय साहित्य में कठपुतलियों के प्रचलच का उल्लेख तो मिलता है परन्तु यह 
प्रामाणिक रूप में नहीं कहा जा सकता कि अभिनय का आरंभ इन्हीं की प्रेरणा का 
फल है। यद्यपि नाटकों में झाने वाले सूत्रधार में उपयु कत कथन की कुछ सार्थकता का 
भान होता है। प्रो० कीथ ने भी उपयुक्त कथन पर अपना मंतव्य अपनी पुस्तक 'संस्कृत 
ड्रामा में दिया है। उन्होंने छाया-वाटकों के उल्लेख में पुतलियों के प्रचलन को 
आधार माना है। 


कामसूत्र के द्वितीय शतक में वात्स्यायन ने नठों द्वारा प्रस्तुत मनोरंजन का 


१६० ] सेठ गौविन्ददास अभिनन्दन-प्रस्य॑ 


उल्लेख किया है। उनके वर्ण॑नः में 'कुशीलवों' द्वारा सामाजिक उत्सबों में प्रदक्षित 
कौतुक-क्रीड़ा का वर्णन है । पारिनि के नट-सूत्रों में भी नाट्य-बोधघ की गरिमा है। 
अतः वैदिक काल से विक्रम के समय तक अनेक रूपों में दिखने हुये--वाटक के परिव: 


तलित तथा परिवधित रूप मिलते हैं । 


भारतीय नाटय-साहित्य की रूपरेखा संस्कृत नाठकों...में...विद्यमान-है-१] ईसा 


की प्रथम शताब्दी के अन्तिम चरण तथा द्वितीय शताब्दी के पूर्वाव में संस्कृत-साहित्य 
के प्रथम नाट्यकार भ्रश्वघोष का रचनाकाल प्रमारिगत किया गया है। इनके 'सारि- 
पुत्र” प्रकरण में नाटकीय श्रवयवों की व्यवस्थित रूपरेखा है। संस्कृत नाट्य- 
साहित्य के प्रमुख नाटककार श्रद्वघोष, भास, शूद्रक, श्रीहर्प, विशाखदत्त, राजशेखर, 
कालिदास, भवभूति, क्षेमीशवर, भट्टनारायरा, मुरारि, श्रीदामोदर- मिश्र तथा जयदेव 
श्रादि हैं । संस्कृत नाट्य-साहित्य में पौरारियक तथा सामाजिक आख्यायिकाओं के 
वर्शंमय चित्र हैं ।* ईसा की प्रथम शताब्दी के अन्तिम चरण से वारहवीं शताब्दी तक 
संस्कृत नाट्य-साहित्य का विकास हुआ है । संस्कृत के नाटक प्रसादान्तक नीड़ पर 
विश्राम करते प्रतीत होते हैं। फलप्राप्ति की कल्पना हर्पातिरेक की भावना लेकर 
चलती है । मनोरंजन में भी मानव हर तथा आाह्वाद पाकर सुखानुभूति प्रात्त करता 
है श्रतः इसी विचारधारा से प्रेरित संस्कृत के नाटक सुखान्तक रखे गये हैं। पाइचात्य 
त्रासदी का संस्कृत चाट्य-साहित्य में भ्रभाव है । नाठकों में नाट्यश्ास्त्रानुसार सैद्धा- 
न्तिक मर्यादाओं का पालन किया गया है। नाटक के विभिन्न भ्रवयवों में कथा-वस्तु 
कधोपकथन, पात्र तथा रस सभी विद्यमान प्रतीत होते हैं । संवादों में गय्य तथा पद्य शैली 
दोनों ही विद्यमान है । 'संस्कृत नादूयकारों ने बड़ा ही प्रौढ़ तथा सुसंस्कृत साहित्य 
विश्व नाट्य-साहित्य के सम्मुख रखा है । अपनी श्रनूटी-कल्पना शक्ति और विलक्षण 
नाट्य-नपुण्य के कारण संस्कृत के वाट्यकार एक परम्परां-सी बना गये हैं। हिन्दी के 
आरंभिक नाट्यकारों ने उन्हीं का अनुकरण किया है। 





हिन्दी नाट्य-साहित्य को वास्तविक -प्रे रणा संस्कृत नाट्य-साहित्य से प्राप्त 

हुई है। हिन्दी के आरम्भमिक नाटक संस्कृत-नाटकों के अनुवादों के रूप में उपस्थित 

हुये हैं । हिन्दी नाद्य-साहित्य को सर्वप्रथम संस्क्ृत-नताटक के पद्मात्मक संवादों ने 

झाकृष्ट किया था। वस्तुतः यह कहना उपयुक्त है कि हिन्दी नाटक का उदय संस्कृत, 

-के नाटकीय काव्य ([2700080 208४४) से हुआ था । प्रारम्भिक रचनाओं में से 


१. "प्रइ्वघोषस्तया भासः शूद्रकश्चापि भूषतिः । कालिदासइच दिडनागो नृपति हर्षवर्घनः। 
भवभूतिधिशाखइच_ भद्टनारायरास्तथा । मुरारि दक्तिभदव्रश्च पुनः भीराजशेखर: ॥ 
क्षेमीदवरशच मिश्नोत्र कृष्ण दासोदरां बुभो । जयदेवदच वत्सश्च रुपाता नादयकारकाः । 


नाट्य-साहित्य [२६५१ 


हनुमचाटक तथा समयसार झादि इसी कोटि की रचनाएं” हैं। रचना-क्रम के अनुसार 
प्रवोध-चन्द्रोदय हिन्दी-साहित्य का सर्वप्रथम नाटक है। इसका अनुवाद जोधपुर-नरेश 
महाराज जसवन्तर्सिह ने संस्कृत के मूल नाटक प्रवोध-चन्द्रोदय से किया था ।. हिन्दी 
नाटक के उदय-काल में भाषा का स्वरूप पद्म तथा गद्य मिश्रित ब्रजभाषा था। संस्कृत 
नाठकों के झ्राधार पर उनके शजनुवादों में यथास्थान गद्य तथा पद्य संवाद प्रस्तुत किये 
जाते थे। उनकी अभिव्यक्ति का माध्यम ब्रजभाषा ही थी। हिन्दी के झआरम्मिक 
नाद्यकारों ने अपने झनूदित नाटकों में मूल नाटकों का श्क्षरश: श्रनुवाद करने का 
प्रयास किया है । 


सच्रहवीं शताब्दी के उत्तराधे में आनन्द रघुनन्दन नाटक रींवा-नरेश विश्वनाथ 
सिह॒जू द्वारा प्रस्तुत किया गया । यह नाठक हिन्दी नाठक-साहित्य का प्रथम मौलिक 
नाठक माना जाता है। प्रस्तुत नाटककार ने भी प्रचलित रचना-शैली के अनुसार 
इसकी भाषा गद्य तथा पद्म मिश्चित ब्रजभाषा रखी है । तदुपरान्त उपयुक्त नाटककार 
द्वारा गीत रघुनन्दन की रचना की गई । भ्रादिकाल के नाटक केवल संस्क्ृत-नाटकों के 
अनुवाद मात्र ही रहे हैं, परन्तु कालान्तर में हिन्दी नाटक दो विशिष्ट वर्गों में विभक्त वर्गों में विभक्त 
हो गी गया। अनूदित तथा मौलिक साटकों का प्रचलव-हिन्सी-मपद्य-साहित्य में अपनाया । अ्रनृदित तथा गा 
गया। यह परम्परा चिरकाल तक हिन्दी नाट्य-साहित्य का अंग बनी रही । हिन्दी 
नाटक के आरम्भिक विकास-काल में इन्हीं मनोवृत्तियों का प्रभाव दृष्टिगत होता है । 


हिन्दी नाट्य-साहित्य में संस्कृत नादुय-प्रणाली की प्रतिच्छाया लिए हुए 
नाठकों की रचना हुई है; प्रायः उत्तका मूलाधार धामिक श्राख्यानों की कथा-वस्तु रही 


है। हिन्दी साहित्य का श्रादि युग वीरगाथा काल से आरम्भ होता है। इस युग में 
वीर नर-पुगवों की गाथा पद्यमय वर्णा-चित्रों में उपस्थित की गई थी। इन्हीं वीर- 


गाथाओं का काव्य-वर्एान पद्यमय कथोपकथनों के रूप में भी प्रस्तुत किया गया था। 
कृथोपकथन नाटक-साहित्य का विशिष्ट अंग है। वस्तुतः यह पद्यमय कथोपकथन भी 


हिन्दी नाट्य-साहित्य के प्रोत्साहन का के प्रोत्साहन का कारण रहा है। अतः कहा जा सकता है कि 


गिय का यह स्वल्य नाद॒पादुभव का भर का स्वरूप नाट्योद्भव का प्रेरक है । 


यह सर्वमान्य तथ्य है कि पूर्व-भारतेन्दु-काल से भारतेन्दु-युग तक, 
नाट्यकारों की प्रवृत्ति संस्कृत नाट्य-साहित्य तथा पौराणिक आख्यायिकाझों को 


(4.७५ 8+9-++>लनना++ >कनजज अन्‍न५नन 


भाषान्तर रूप देकर हिन्दी नाटय-साहित्य की परंपरा का आाविर्भाव करना ही 


रहा है। मौलिक नाटकों का अमाव_ इस .काल.. में. खटकने_ वाली वस्तु थी. 


यद्यपि मौलिक नाठकों की रचना कालान्तर में अवश्य हुई है जिसका इस ग्रुग के 


साहित्य में नगण्य स्थान है। नाटककारों की मूल प्रवृत्ति झनुवादों की ही शोर थी । 
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आरम्भ के मोलिक नाटक अधिकांश पद्यमय ही थे । -प्राणचन्द चौहान कृत 'रामायण 
महानाटक', रघुराम नागर कृत 'सभासार', लच्छीराम कृत 'करूणाभरण' श्रादि को 
मौलिक रचनाओं की कोटि में रखा जा सकता है । [ईंस_ ग्रुग के नाटकों का निर्माण के नाठकों का निर्माण- 
काल भक्ति और रीतिकाल के बीच का युग है । सम-सामयिक वातावरण के णेक्के प्रभाव से 
इस युग की रचनाएं अछूती नहीं रह सकी ग्रृंग की रचनाएं नहीं रह सकों हें। पौराखिक गाथाओं में श्वृंगारिक 


भावना का प्रयोग इस युग की मूल मनोवृत्ति प्रतीत होती है। इस युग के नाटककारों 





ने प्रेम-व्यापार के साथ वीररस की अभिव्यक्ति से कथानकों को अनप्राणित किया : 


है । उपयुक्त शैली का प्रयोग संस्क्ृत नाट्य-साहित्य में पूर्व ही विद्यमान था। हिन्दी 
नाठकों में भी उसका भ्रनुसरण किया गया था। 


सत्रहवीं शताब्दी में संस्कृत नाट्य-साहित्य से प्रभावित पद्चयमय हिन्दी नाटक 
का आविर्भाव हुआ था । भागे चलकर आलोच्य-काल में हिन्दी नाट्य-प्रवांह दो प्रमुख 
धाराओं में विभक्त हो गया । इनका वर्गीकरण निम्न प्रकार से करना उपयुक्त होगा : 
सर्वप्रथम साहित्यिक नाठकों का उदय तथा विकास हुआ, जिसने आगे चलकर हिन्दी 
साहित्य के अक्षय भाण्डार की श्रभिवृद्धि की है। परन्तु युग का साहित्यकार अपने 
समुचित प्रसाधनों में ही सीमित न रह सका । वह रूपक के हृश्य-काव्यत्व की सार्थकता 
का उपयोग करना चाहता था । वैदिक युग में ही भरत मुनि द्वारा रंगमंच की उपयो- 
ग्रिता का महत्व बताया गया था । संस्कृत साहित्य के नाटक भी भ्रपने काल में रंगमंच 
के हेतु प्रयोग में लाये गये थे । इस युग में साहित्यिक नाटक इतने परिप्कृत न थे कि 
उनका प्रयोग रंगमंच पर सरलता से किया जा सके । पद्यमय संवाद श्रथवा वर्णोना- 
त्मक लम्बे गद्यात्मक कथोपकथन वाघा के रूप में उपस्थित हो जाते थे। नाटक के 
उपांग के रूप में जन-नाट्य रंगमंच पर प्रयुक्त किया गया, धीरे-घीरे इसी अभिनय- 
मूलक रंगमंच ने अपना महत्त्वपूर्ण स्थान वना लिया । यद्यपि यह प्रश्न युक्तिसंगत है 
कि रंगमंचीय नाठकों को साहित्यिक-नाठकों से पृथक्‌ क्यों न रखा जाये जबकि 
उनका अस्तित्व साहित्यिक नाठकों से भिन्न जान पड़ता है परन्तु स्मरण 
रहे कि नाटक दृश्य-काव्य है श्रौर प्नभिनेय होता उसका आवश्यक लक्षण है। 
दृष्टिकोण से श्ादशं कहे जाने वाले नाटक तो उसी वर्ग के कहे जायेंगे जिनमें 
साहित्य के साथ-साथ अभिनेय गुण भी होगा , रंगेमंचीय नाटकों को साहित्य से पृथक 
नहीं किया जा सकता है, वे भी नाट्य-सिद्धान्त के एक मुख्य अंश के प्रतिनिधि हैं । 

जन-नाट्य को रंगमंचीय प्रेरणा चैतन्य महाप्रभु के कीत॑त संप्रदाय तथा महा- 
प्रभु वल्लभाचार्य की भक्ति-भावना से मिली । रासलीला, यात्रा तथा रामलीला के स्व- 
हूपरंगमंचीय प्रयोजन की परितुष्टि करते प्रतीत होते थे । हिन्दी से सम्बन्ध रखने वाले 
मनोरंजनों में संभवत: रास-लीलां सबसे प्राचीन है। भगवत चर्चा के साथ-साथ यह 
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मनोर॑जन का भी सुलभ साधन था। हिन्दी रंगमंच भी साहित्यिक नाढकों के प्रनुरूप ही 
मनोवृत्तियों का पोषक रहा है | पौराणिक वृत्तों को ही लीला का स्वरूप दिया गया, 
रास में कृष्णु-लीला तथा राम-लीला में रामकथा वरशित तथा अभिनीत की जाती 
थी जिस परम्परा का निर्वाह भाज भी होता है । रंगमंच-वाट्य की परम्परा श्रतीत, 
वर्तमान तथा भविष्य के विकास सम्बन्ध की भ्रावश्यक झांखला प्रस्तुत करती है । 


यह सर्वमान्य तथ्य है कि नाट्य लोक का अनुकरण है, भतएवं लोक में जो 
कुछ है उसकी छाया नाढकों से प्रदर्शित की जाती नाठकों से प्रदशित की जाती है। साहित्य, वास्तु-कला, चित्र-कला, 


संगीत-नृत्यादि, ज्ञान-विज्ञान सभी कुछ नाठक में यथास्थान प्रयुक्त हो सकते हैं । नाटक 
की उदभावना इसी अभिप्राय से प्रेरित है। हिन्दी के नाठकों में भी इन्हीं संस्कारों की 
छाप विद्यमान हैं जो उसे प्राचीन भारतीय 'नादय-साहित्य से श्राप्त हुये हैँं। हिन्दी 


नाटकों का उदुभव प्राचीन भारतीय नाद्य-परम्परा से है जिसकी देन प्रौढ़_ संस्कृत का उद्भव प्राचीन भारतीय नाटय-परम्परा से है जिसकी ढ़ संस्कृत 
ताटुय-साहित्य है। हिन्दी का चाटक आरम्भ में संसक्ष नाद्य-साहित्य से पुर्ण प्रभा- 


वित था तथा संस्कृत साहित्य के नादुयकारों ने यह माग_ प्रदर्शित न किया होता तो था तथा संस्कृत साहित्य के नाट्यकारों ने यह मा्ग_ प्रदर्शित न किया होता तो 


संभवतः हिन्दी के नादुय-साहित्य का लोप हो गया हिन्दी के वादय-साहित्य का लोप हो गया होता, और हिन्दी के साहित्यकारों _ 


में साहित्य के इस अंग की कल्पना भी न उत्पन्न हुई होती । 
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भारतेंदु के नाठक 


+-डॉ० सत्येद् 
भारतेन्दु हिन्दी के प्रथम नाटककार हैं । 
यों तो, स्वयं भारतेन्दु जी ने लिखाहै : 


“हिन्दी-मापा में वास्तविक नाठक के भ्राकार में ग्रन्य की सृष्टि हुए पचीस वर्ष 
से विशेष नहीं हुए । यद्यपि नेवराज कवि का शकुन्तला नाटक, वेदान्त विषयक भाषा 
ग्रन्य समयतार नाठक, ब्रजवासी दास के प्रवोधचन्द्रोदय प्रमृति नाटक के नभापानु- 
वाद नाटक नाम से अमाहित हैं किन्तु इन सबों की रचना काव्य की भाँति है श्रर्यात्‌ 
सीत्यनुसार पात्र प्रवेश इत्यादि कुछ नहीं है। मापा-कवि-कुल-पमुकुट-मा शिक्य देव कवि 
का देवमाया प्रपंच नाटक और श्री महाराज काभिराज की श्ाज्ञा से वना हुआ प्रना- 
वती नाटक तथा श्री महाराज विश्वनाथसिह रीवा का आनन्द रघुनन्दन नाटक 
यद्यपि नाटक रीति से बने हैं किन्तु नाटकीय यावत्‌ नियमों का प्रतिपालन इनमें नहीं 
है भोर ये छंद प्रधान ब्न्‍्य हैं । विशुद्ध नाटक रीति से पात्र प्रवेशादि नियम रक्षण 
द्वारा भाषा का प्रवम नाठक मेरे पिता पृज्यचरण श्री कविवर ग्रिरिघरदास वास्त- 
विक नाम वावू गोपाल चन्द्र जी का है। इसमें इन्द्र को ब्रह्महत्या लगना झौर उसके 
अ्रभाव में नहुप का इन्द्र होना, नहुप का इन्द्रपद पाकर मद, उसकी इन्द्राणी पर काम- 
चेष्ठा, इन्द्राणी का सतीत्व, इन्धाणी के घुलावा देने से सप्तऋषि को पालकी में जोत 
कर नहुप का चलना, दुर्वासा का नहुप को शाप देना और फिर इन्द्र का पूर्व पद पाना 
यह सव वर्णित है । मेरे पिता ने बिना अंग्र दी शिक्षा पाए इधर क्यों दृष्टि दी, यह 
वात आइचरयय की नहीं । उनके सब विचार परिप्कृत थे | विना अंग्रेज़ी की शिक्षा के 
नी उनको वर्तमान समय का स्वरूप भली भाँति विदित था । पहले तो धर्म के विपय 
में ही वे परिप्कृत थे कि वैष्णुवत्नत पूर्ण पालन के हेतु उन्होंने अन्य देवतामात्र की 
पूजा और व्रत घर से उठा दिये थे | टामसन साहब लेफ्टिनेण्ट गवर्नर के समय काशी 
में पहला लड़कियों का स्कूल हुआ तो हमारी वड़ी वहन को उन्होंने उस स्कूल में 
प्रकान् रीति से पढ़ने बेंठा दिया । यह कार्य उस समय में बहुत कठिन था वर्षोकि 
इसमें बड़ी ही लोक निन्‍दा थी। हम लोगों को अंग्रेज़ी शिक्षा दी। सिद्धान्त यह है 
कि उनकी सब दातें परिप्कृत थीं और उनको स्पष्ट बोध होता था कि झागे काल कैसा 
चला आता है। नहुप नाठक बनने का समय मुकको स्मरण है आज पच्चीत वर्ष हुए 
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होंगे जब कि में सात वरस का था नहुप नाटक बनता था। फेवल २७ वर्ष की 
अ्रवस्था में मेरे पिता ने देह-त्याग किया, किन्तु इसी अ्रवसर में चालीस ग्रन्थ जिनमें 
बलराम कथामृत, गग्गेंसंहिता, भाषा वाल्मीकि-रामायण, जरासंघ-वध महाकाव्य भौर 
रत रत्नाकर ऐसे बड़े-बड़े भी हैं, बनाए । 


हिन्दी भाषा में दूसरा ग्रन्थ वास्तविक माटककार राजा लक्ष्मणसिह 
का शकुन्तला नाटक है । भाषा के माघधुय॑ भ्रादि ग्रुणों से यह माटक उत्तम 
ग्रन्थों की गिनती में है। तीसरा नाटक हमारा विद्यासुन्दर है । चौथे के 
स्थान में हमारे मित्र लाला श्रीनिवास दास का तपती संवरण, पंचम हमारा वैदिकी 
हिंसा, पण्ठ प्रिय मित्र बाबू तोताराम का केटोकृतान्त और फिर तो श्रौर भी दो चार 
कृतविद्य लेखकों के लिखे हुए अनेक हिन्दी नाटक हैं ।” 


इस दृष्टि से पहला नाटक नहुप होना चाहिए। किन्तु भारतेन्दु जी ने ही 
विद्यासुन्दर फो द्वितीय श्रावृत्ति का उपक्रम लिखते समय बताया कि “विद्यासुन्दर की 
कथा वंग देक्ष में भ्रतिप्रसिद्ध है ... प्रसिद्ध कवि भारतचन्द्र राय ने इस उपाख्यान को 
बंगभांपा में काव्य स्वरूप में निर्माण किया है....««महाराज यतीन्द्रमोहन ठाकुर ने 
उसी काव्य का अवलम्बन करके जो विद्यांसुच्दर नाटक बनाया था उसी की छाया 
लेकर भ्राज पन्द्रह वरस हुए यह हिन्दी भाषा में निर्मित हुआ है। विशुद्ध हिन्दी-माषा 
के नाटकों के इतिहास में यह चोथा नाटक है। निवाज का शक्ुन्तला था ब्जवासी दास 
का प्रवोध चतद्रोदय नाटक नहीं काव्य हैं। इससे हिन्दी भाषा में नाटकों की गणना 
की जाय तो महाराज रघुनाथसिंह का आनन्द रघुनन्दन झौर मेरे पिता का नहुप 
वाटक यही दो अ्राचीन ग्रत्थ भाषा में वासंतविक नाटककार मिलते है यों «“वाम को-तो 
देवमाया प्रपंच, समयसार इत्यादि कई- भाषा ग्रन्थों के पीछे नाटक शब्द लगा दिया 
है । इसके पीछे शकुन्तलो का '्रनुवाद राजा लक्ष्मण सिंह ने किया है । यदि पूर्वोक्त 
दोनों ग्रन्थों को ब्रजभाषा मिश्र' होने के का रण हिन्दी न माना तो विद्यासुन्दर गुणों 
में ्रद्धितीय न होने पर भी द्वितीय है ।”* 


यहाँ स्वयं भारतेन्दु जी ने नहुप को हिन्दी का नाटक नहीं माना । 
डॉ लक्ष्मीसागर बाणष्णेय का अभिमत है कि “यद्यपि भारतेन्दु ने भानन्द 
'रघुनन्दन को हिन्दी के सर्वप्रथम नाटकों में स्थान देने में संकोच किया है क्‍योंकि 
ताटकीय यावत्‌ नियमों का उसमें प।लन नहीं है, भौर वह छंद प्रधान है, किन्तु उनका 
१ बज-साषा सिश्र नहों, सात्र ब्रज्ञ-भाषा में ही यह तवाटक लिखा गया है ॥ इसका 
एक अंक पोहार-प्रभिननन्‍दन-प्रंथ में प्रकाशित हुप्ना है । 
२ वही विद्यासुन्दर नाठक की द्वितीय झावृत्ि का उपक्रम । 
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यह मत युक्तिसंगत प्रतीत नहीं होता । उसमें छन्दों का प्रयोग अवश्य है किन्तु गद्य 
का प्रयोग भी कम नहीं । कयोपकथनों का अधिकांश गद्य में ही है। नाटकीय नियमों 
का पालन भी उसमें पाया जाता है । भारतेन्दु जी के पिता कविवर गिरघरदास कृत 
'नहुप नाटक' के साथ-साथ आनन्द रघुनन्दन की ग़राना हिन्दी के प्रथम नाटकों में की 
जानी चाहिए" | 


वाप्णेय जी ने इसे श्रागामी नाट्य-युग का अग्रदूत माना है। साथ हो एक 
स्थान पर लिखा है कि 'ग्रन्थ गद्य-पय मिश्रित है और भाषा प्रधानत: ब्रजभाषा है ।" 
इन साटक की होली संस्कृत की नाट्य-शैली के भनुकरण पर हुई है । 

भाषा का स्वरूप और नास्य-शली ये दोनों ही स्वयं ये सिद्ध करते हैं कि 
इन्हें हिन्दी के आधुनिक्त नाटकों का पूर्वंगामी नहीं माना जा सकता । आधुनिक युग 
की श्रात्मा के मर्म को ये नाठक नहीं भ्रपना सके थे । इस दृष्टि से भारतेन्दु जी का 
विद्यासुन्दर ही पहला नाटक माना जाना चाहिये भौर इसी लिए भारतेन्दु जी हिन्दी 
के प्रथम नाटककार हैं । 


हिन्दी के इस युग-प्रवत्तंक महान्‌ पुरुष ने निम्नलिखित नाटक लिखे :-- 


१, मुद्रा राक्षस ११. दुलर्भबन्धु 

२. सत्य हरिश्चन्द्र १३. प्रेम योगिनी 

३, विद्यासुन्दर १३. जैसा काम वैसा परिणाम 
४. भ्रंघेर नगरी १४. कर्प्रमंजरी 

५. विपस्य विपमौषधम १५. नील देवी 

६. सती प्रताप १६. भारत दुर्देशा 

७. चन्द्रावली १७. भारत जननी 

८, माघुरी १८५ घनंजय विजय 

£. पाखंडविडंबन १९. वेदिकी हिंसा हिंसा न भवति 
१०. नवमल्लिका २०. रत्नावली 


बाबू ब्रजरलदास जी ने माघुरी, नवमल्लिका, जैसा काम वैसा परिणाम इन 
तीनों को भारतेन्द्र नाटकावली में सम्मिलित नहीं किया । नाटक नामक ग्रन्थ में ये 
तीनों भारतेन्दु जी की रचनाएँ मानी गयी हैं । ब्रजरत्नदास जी ने रत्नावली को सम्मि- 
लित किया है जब कि भारतेन्दु जी ने उसे प्रपनी रचनाओं में सम्मिलित नहीं किया । 


१ झाघुनिक हिन्दी साहित्य की भूमिका, पृष्ठ ४६६॥ 
२ वही पृ० ४&द 
३ वही पृ० ४६७ 
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रत्तावली के सम्बन्ध में वावू ब्रनरत्नदात ने लिखा है : 


'रनावली की भूमिका से उसके पूरे अनुवाद हो जाने की छवनि निकलती है 
पर इतनी ही प्राप्त है ।" 
उधर डा० दद्रथ श्लोफा लिखते हैं कि : 


परन्तु यह विषय संदिग्ध है कि जो रत्नावली की प्रति इस समय उपलब्ध है 
झौर उनकी कृति बतलाई जाती है, वह वास्तव में उन्हीं की रचना है ।.......यह 
विपय प्रभी श्रत्यन्त विवादास्पद है ।** 

यह प्रश्व भी विचारणीय है कि भारतेन्दु जी ने स्वयं भ्रपनी कृतियों की सूची 
में इसे क्यों सम्मिलित नहीं किया ४ र॒त्वावली की जो भूमिका उपलब्ध है उसमें एक 
वाक्य यह भी है : 


मुझे इसका उल्या करने में पण्डित श्री शीतलाप्रसा।द जी से बहुत सहायता 
मिली है ।' 

कुछ भी कारण हो यह स्पष्ट है कि भारतेन्दु जी ने रत्नावली को कहीं भी 
अपना नाटक नहीं माना । 


एक विह्ान ने लिखा है: क्या यह सम्भव नहीं कि उनकी वास्तविक रचना 
इस समय श्रप्राप्य हो ओर उपलब्ध रचना किसी भश्रन्य की प्रतिलिपि हो ? यदि 
भारतेन्दु जी ने रत्नावली लिखी होती तो वे उसे अपनी कृतियों में तो अवश्य सम्मि- 


१ भारतेन्दु ग्रंधावली, पहला भाग ब्रजरत्तदास, भूमिका पु० २ 

२ हिन्दी नाटक--उद्धूब झभोर विकास डा० दशरथ भोका प्रथम संस्करण पृ० 
१६५॥ 

३. सूची में सम्मिलित नहीं किया गया केवल इतनी सो बात नहीं, नाटकों के 
इतिहास का उल्लेख करते हुए भी उन्होंने प्पनी रतनावली का कहीं संकेत नहों किया। 
नाटक में झर्थभाषा नाटक शीर्षक के अन्तगंत हिन्दी के चार नाटकों की गिनती में पहला 
नहुब उनहे पिताजी का, दूसरा शकुन्तला राजा लक्ष्मर्णापह का, तोसरा विद्यासुन्दर उन 
का अपना, चौया तपती संवरण लाला भ्ोनिवास दास का, पाँचवाँ वेदिकी हिसा उनका 
प्रपना, छठा केटोंकृतान्त बाबू तोताराम का-इसमें कहीं भी रत्नावली का उल्लेख नहीं । 
प्रागे र॒त्नावली के किसी प्रनुवाद की कटु आलोचना उन्होंने की है, वहाँ भी शपने प्रनु- 
वाद का कोई संकेत नहीं | विद्यासुन्दर की द्वितीय प्ावृत्ति की भूमिका में भो 
रत्तावल्ो का उल्लेख नहीं। शकुग्तला के बाद विद्या-सुम्दर का उल्लेख है जिससे सिद्ध 
होता है कि वे विद्यासुन्दर को हो झ्पना पहुला नाटक मानते थे। 
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लित करते, फिर भले ही वह अग्राप्य ही क्यों न होती ॥ उदाहरण के लिए “नव 
मल्लिका श्राज अप्राप्य है पर उसे भारतेन्दु जी ने अपनी कृति माना है भर उसे सूची 
में अपने नाम से सम्मिलित किया है। यदि रत्नावली की भूमिका को भारतेन्दु 
लिखित माना जाय तो एक विकल्प तो यह होता है कि यह भूमिका या तो अनुवाद से 
पूर्व ही लिखी ययी या भ्रनुवाद का जितना अंश प्राप्त हुआ है उतना ही लिखकर 
उसकी भूमिका लिख डाली गयी, यह समझ कर कि श्रव यह काम पूरा हुआ समझता 
चाहिये । पर पीछे यह काम पूरा नहों हो सका और सम्भवत: श्रनुवाद में प॑० शीतला 
प्रसाद जी का हाथ विशेष रहा या उनसे कुछ मतमेद हो गया और भारतेन्दु जी ने 
उसे प्रपनी कृतियों में स्थान नहीं दिया ॥ 


जो कुछ भी हो मारतेन्दु जी ने 'रत्तावली' को अपनी कृति माना ही नहीं 
और हम भी इसे उनकी क्ृतियों में नहीं स्वीकार करते । | 


'ाघधुरी' को वावृ ब्रजरलदास ने भारतेन्दु जी की कृतियों में स्थान नहीं 
दिया । इस सम्बन्ध में 'नयापर्या में भी सर्वेश्री श्री वारायण पांडेय और डा० महादेव 
साहा ने जो लिखा है उसे उद्धृत किया जाता है : 


“बावू ब्रजरत्नदास ने अपने ग्रन्थ 'भारतेन्दु हरिदचन्द्र संस्करण द्वितीय सन्‌ १६४८ 
के पृष्ठ २०७ पर माधुरी को हरिइ्चन्द्र-कत नहीं बताया है । उनका कहना है कि यह 
नाटक रावकृष्ण देवशरण सिंह कृत है, जो भरतपुर नरेश राजा दुजंवसाल के पुत्र 
तथा हरिश्चन्द्र के अन्तरंग मित्र थे । यह कविता में अपना गोप' उपनाम लिखते .थे । 
इस रूपक के एक पद का “गोपराज' शब्द उन्हीं का द्योतक है | परन्तु प्रश्न यहाँ यह 
उपस्थित होता है कि क्या फिर 'वाटक' नामक ग्रन्थ हरिद्चनद्ध का लिखा हुप्ना नहीं 
है ? यदि हरिश्चन्द्र लिखित है जिसे स्वतः ब्रजरत्नदास भी मानते हैं, तो उसमें हिन्दी 
नाटकों की तालिका के श्रन्दर आये 'माधुरी' को हम क्यों न हरिदचन्द्र-कृत मानें, जिसे 
हरिइ्चन्द्र स्वतः स्वीकार करते हैं । जहां तक गोपराज के एक पद का प्रइन है, यदि 
वह 'गोपराज' का है भी तो हो सकता है कि उसे अगर हरिश्चन्द्र ने अपने नाठकों में 
ले लिया हो तो कोई वात नहीं, जैसा कि वे पद्माकर आदि को ले लिया करते थे। 
विना ठोस आझ्ाघारों के यह बात भ्भी समस्या-सी वनी है। इसी के श्राघार पर 
वाप्णेय ने अपने आधुनिक हिन्दी साहित्य में इसको रावकप्ण-कत माना है; मात्र 
सूचना के विशेष प्रमाण वहाँ भी नहीं है ।” - 


इन लेखकं-द्य ने ऊपर यंह भी बताया है कि जंहाँ तक माघुरी का सम्बन्ध है वह 
तो खड्गविलास प्रेस से रामदीन सिंह द्वारा सम्पादित नाटकावली. में छपी भी है । यहाँ 
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इसका नाम माधुरी' प्रयवा वृन्दावन हश्यावली' लिख गया है । यही नहीं श्री कृष्ण- 
शंकर शुइल ने अपने झाधुनिक हिन्दी साहित्य के झ्राठवें संस्करण में इस नाठक से 
एक उद्धरण भी दिया है । झादि । 


भारतेन्दु जी ने 'माधुरी' को अपनी कृति मांता है । खड्गविलास प्रेस ने उसे 
उनके संग्रह में स्थान दिया है। अतः माधु री को उनके नाठकों में सम्मिल्नित किया 
जाना चाहिये । 


'नवमल्लिका' का कोई पता नहीं चला । इसे भारतेन्दु जी ने तो श्रपती सूची 
में लिखा ही है, रामदीन सिंह जी ने भी इस नाठऊक का नामोल्मेख किया है। १८८४ 
में रामशंकर व्यास ने भी एक अंग्रेज़ी लेख (४४धयए गी0फ८४) में इसका 
उल्लेख किया है। यह नाठक अभी तक श्रनुपलब्ध है। 


जैसा काम वैसा परिणाम' नाम के नाटक का उल्मेख भारतेन्दु जी ने अपनी 
कृतियों की सूची में किया है। हमने हिन्दी एक्रांक्री' नामक पुस्तक में लिखा है : 


'अब एक हिन्दी प्रहसन भी इसी युग का हमें मिलता है, यों तो 'प्रन्घेर नगरी” 
और “विषस्पविषमौषवम्‌' भी- प्रहसन हैं, पर वे तो विर्पात व्यक्ति के लिखे हुए हैं ।' 


उस काल के अन्य व्यक्ति साधारणतया कँसे प्रहसन लिखते थे यह हम 
'हिन्दीअदीप' में ही प्रकाशित “जैसा काम वैस। परिणाम' के अध्ययन से जाबव सकते 
हैँ । यधा-वृश्य खुलता है--स्थान--जनानखाने में रसोई का घर। प्रदोप हाथ में लिये 
शशिकला का प्रवेश । शशिकला पतित्ता स्त्री, उसका पति तीन दिन से ग़ायब 
है, वह जानती है वह कहाँ गया है फिर भी वह उसकी चिन्ता में है। राधावल्‍लभ 
उसका पति श्राता है श्नौर भोजन में शोरवा न होने के कारण उसे धक्का देकर 
चला जाता है। वह गिर पड़ती है, खाना फेल जाता है, उसकी पड़ौसिन दूध लेने 
झातो है वह पूछतो है तो कहती है कि में ठोकर खाकर गिर पड़ो वे भूखे चले गये, 
दुल्ली है। तब दूधरा गर्भाडूः ; स्थाव-मोहिनी का घर। सोहिनी शोर राषघवल्लभ 
बेठे हैं, पास भोजन भौर ग्लास रखा है । सोहिनी वेश्या है मौर वसनन्‍्त को रखेली 
है, वही सब खर्चे करता है। राधावल्लभ से बातें हो रही हैं, कि बसनन्‍्त श्रा छाता है । 
मोहिनी राधावल्‍लभ को स्त्री के वस्त्र पहना कर छिपा लेती है। उसे माँ बताकर 
पहले बसन्त को पेड़ा लेने बाज़ार भेजतोी है, फिर पानी मंगाती है, फिर घोती मंगाती 
है भोर माँ के चाम से राधावलूभ को विदा कर देती है । बसन्‍्त कहता है वह तो 
आदमी था तो मोहिनी उसे छोड़ जाती है। बसन्त को अब ज्ञान होता है। वहु अन्त 
में कहुता है ः 
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“दर्शक महाशयो, बचे रहना देखिये कहों यहो परिणास्त श्राप लोगों का भी 
न्‌हो।” जवधिका पतन । 


यह एकांकी तो है पर दो हृइ्शों में दृश्य को नाटककार ने 'गर्माद्छ नाम 

दिया है। दृश्य के लिए गर्माद्ध का प्रयोग इस सभ्य प्रचलित-सा हो गया था, 

यह हमें पण्डित बदरीनारायण चौधरी प्रेमघन की एक साक्षी से भी विदित 

होता है। लाला श्रीनिवासदास के 'संयोगिता स्वयंवर' की वड़ो विस्तृत और कठोर 
समालोचना कादंबिती में करते आपने लिखा है -- 


४, ,.-एक गेंबार भी जानता होगा कि स्थान परिवर्तत के कारण गर्भाडूः 
की श्रावश््यकता होती है, भ्र्थात्‌ स्थान के बदलने में परदा बदला जाता है और 
इसी परदे के बदलने को दूसरा गर्भाडूः मानते हैं सो प्रापने एक हो गर्भाक में तोन 
बदल डाले ।” 


इस एकांकी का विपय सामाजिक है| वाटककार ने पतित्नता और वेश्या का 
श्रन्तर प्रकट किया है। पहला दृश्य तो गम्भीर करुणा पैदा करने वाला है, हास्य का 
नाम भी नहीं । दूसरे में राघावललम के माँ बनने में हास्य माता जा सकता है, पर 
उतना ही इसे प्रहसन बनाने के योग्य नहीं। वह हास्य भी पाठकों में कम स्थित 
होगा, पात्रों में ही अधिक । पात्र साधारण और हीन है, हीन वंश से नहीं कम से । 
यर्थाथतः किसी रस का भी पूर्ण परिपाक नहीं हो पाया । कथानक में बसन्‍्त को इतना 
ब॒द्ध बनाना भी व्याघात पैदा करता है सामाजिक नाठकों में स्वामाविकता की सबसे 
अधिक रक्षा होनी चाहिए । 


इन दो उद्दहरुणों से यह स्पष्ट हो जाता है, कि आरम्भ--ऋऊऋालीन एकांकियों 
में न तो संस्कृत नाट्य-शास्त्र के नियमों का पालन होता था न क्रिसी श्रन्य विशेष 
परिपाटी का । 


इसी सम्बन्ध में भ्रागे पृष्ठ १९ पर यों लिखा है : 


“शारस्स में जिस प्रहतन का उल्लेख किया गया है “जंसा फाम वैसा 
परिणाम” वह भद॒ट जी का ही हो सकता है । उस पर लेखक का ताम ने होने 
से इस अनुमान को स्थान मिलता है ।” 


पर विदित होता है कि यह नाटक भारतेन्दु जी का ही लिखा हुआ है। भट्ट 


१ हिन्दी एकांकी, द्वितीय संस्करर पृष्ठ १५, १६ । 
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जी ने उस पर अपना नाम नहीं दिया और भारतेन्दु जी ने उसे भ्रपनी सूची में स्थान 
दिया है। तब भारतेन्दु जी की बात ही माननी होगी । 

इनके अतिरिक्त रामदीनसिह जी ने निम्नलिखित दो माठकों का और नामो- 
ल्लेख किया है । 

१ पुष्पारीजात । 

३ गौरचन्द्रोदयय । “गौरचन्द्रोदय” तो वह नाटक प्रतीत होता है जिसके 
सम्बन्ध में बाबू ब्रजरत्नदास ने लिखा है : 

भारतेन्दु जी के गोस्वामी श्री राधाचरण जी से लिखे एक पत्र से ज्ञात होता 
है कि वह श्री कृष्ण चंतन्य महाप्रभु की लीला को नाठक रूप में लिखना चाहते थे 
और उसके लिए उनसे कुछ साधन माँगा गया था। परन्तु इसका भी कोई अंश प्राप्त 
नहीं है। भ्रतः यह समझ लेना पड़ता है कि यह आरम्भ ही नहीं किया गया था । 

एक “प्रवास” नाटक का उल्लेख वावू ब्रजरत्नदास ने और किया है, पर उस 
का भी कोई अंझ प्राप्त नहीं होता । 


भारतेन्दु जी के इन नाठकों के प्रकाशन का ऐतिहासिक क्रम यह है: 


१ विद्यासुन्दर १९९५५ संवतू. सन्‌ १८६८ नाटक अनु० वंगाल में 
१८५६, १८५८ प्रथम संस्क० जतीनद्र 
मोहन, १८६४५ द्वितीय संस्करण 


२ पाखंड विडंबन १९२९ ,, १८७२ रूपक अनु ० 

३ वेदिकी हिंसा १६३० , १८७३ प्रहसन 

४ घनंजय विजय १९३० ,, » ज्योयोग अनु० 

प मुद्राराक्षस १६३२ ,, १८७५ नाटक अनु ० 

- ६ सत्य हरिश्चन्द्र १९२२ ,, १८७५ नाटक 

७ प्रेमजोगिनि १६३२ ,, १८७५ हरिइचनर्द्र चन्द्रिका 
है [नाठिका में सन्‌ १८७४ में छपना झ्रारम्भ] 
८ विपस्यविषमौपधम्‌ १६३२३ ,, १८७६ भाण मल्हाराव ग्रायक- 

वाड़ १८७३, १८७५ 

६ कपू रमंजरी १६३३, १८७६ सट्टक भनु ० 

१० श्री चन्द्रावली १९३३ ,, १८७६ नाटिका; चन्द्रावली १८६६ 
११ भारत दुर्दशा १९३३ ,, १८७६ नाट्य-रांसक, वालास्वरूपक 


१२ भारत जननी १६३४ ,, १८७० आपेरा भारतंमाता १८७३ (छाया) 
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१३ नील देव १९३७ ,, १८८० गीति रूपक 

१४ दुलंभवन्धु १६३७ ,, १८८० नाटक (छाया) 

१५ अ्रंधेर नगरो १६३८५, १८८६ प्रहसन 

१६ सती प्रताप १६४१ ,, १८८४ ग्रीति-हूपक; सावित्री 


सत्यवान शृध५ुद 


जैसा काम वैसा परिणाम सं० १६३५/सन्‌ १८८७ । १ अक्तूवर १८७८ के 
हिन्दी प्रदीप' में प्रकाशित हुआ । 
प्रहसन : बंगाल में 'येमत कर्म तमन फल १५६६ 


यह किचित्‌ असमंजस में डालने वाली वात है कि 'भसतीप्रताप' १६४८ संवत्‌ 
में प्रकाशित हुआ, किन्तु यह १६४० में प्रकाशित होने' वाले 'नाटक! नामक पग्रन्य में 
भारतेन्दु की कृतियों में छठे स्थान पर सम्मिलित है । विदित होता है कि ऐसा किसी 
बाद के संस्करण में किया गया है। ऐसे कुछ संवर््धनों का उल्लेख तो संपादक बाबू 
ब्रजरत्नदास जी ने जहाँ-तहां पाद-टिप्परियों में कर दिया है। जैसे 'नाव्क” के पृष्ठ 
७५२ पर ५९वीं० पाद-टिप्पणी है। यहाँ भी उन्हें वैसी व्प्पिणी देनी चाहिये थी । 
संभवतः यह भूल ही है।झोर हमें यह मानना चाहिये कि 'सतीप्रताप' पहले 
'न्ञाटक' नामक पुस्तक के वाद लिखा गया झौर उसके वाद के संस्करणों में 'सती- 
प्रताप! को भी सूची में सम्मिलित कर लिया गया । 


इन नाढकों में से, स्वयं भारतेन्दु जी ने, कुछ के सम्बन्ध में सूचना दी है: 
"विद्यासुन्दर'--'महाराज यतीदन्द्मोहन ठाकुर ने उसी काव्य का अवलंबन करके जो 
विद्यासुन्दर नाठक बनाया था उसी की छाया लेकर आज पदन्द्रह वर्ष 
हुए यह हिन्दी भाषा में निमित हुआ! । 
(द्वितीय आवृति के उपक्रम में) । 
पाखंड घिडंवन--इति श्री प्रवोधचन्द्रोदय नाटक में पाखण्ड विडम्बन नाम यह 
तीसरा खेल समाप्त हुआ ।” 
घनंजय-विजय--विदित हो कि यह जिस पुस्तक से भ्रनुवादित किया गया है वह संवत्‌ 
१४३७ की लिपि है! यह कांचन कवि के संस्क्ृत नाटक का अनुवाद 
है। 
भुद्राराक्ष--महाकवि विशाखदत्त का बनाया 'मुद्राराक्षस । 
सत्य हरिइचन्द्र--इसकी कथा शास्त्रों में बहुत प्रसिद्ध है भौर संस्कृत में राजा महिपाल 
देव के समय में आर्य क्षेमीश्वर कवि ने चण्ड कौशिक नामक नाटक 
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इन्हीं हरिश्चन्द्र के चरित्र में बनाया है। अनुमान होता है कि इस 
नाठक को बने चार सौ वर्ष के ऊपर हुए क्योंकि विश्वनाथ कविराज 
ने अपने साहित्य ग्रन्थ में इसका नाम लिखा है ।' 
कपू रमंजरी : पारिपाश्वेंक : हाँ आज सट्टक न खेलना है ! 
सूत्र : किसका बनाया ? 
पारि० : राज्य की शोभा के साथ अंगों की ज्ञोमा का और राजाग्रों 
में बड़े दानी का अनुवाद किया । 
सूत्र : (विचार कर) यह तो कोई कूट सा मालूम पड़ता है। (प्रकट) 
हाँ, हाँ; राजशेखर का और हरिश्चन्द्र का । 
भारतेन्दु के इन निजी उल्लेखों से विदित होता है कि विद्यासुन्दर, पाखण्ड 
विडम्बन, धनंजय-विजय, मुद्राराक्षस, भर कपू रमंजरी तो निश्चय ही अनुवाद हैं या 
छायानुवाद ! मै 


सत्य हरिब्चन्द्र' के सम्बन्ध में भारतेन्दु जी ने यह नहीं लिखा कि “चण्ड- 
कोशिक' से उन्होंने इसका अ्रनुवाद किया है । किन्तु 'चण्डकौशिक' का जिस रूप में 
उन्होंने उल्लेख किया है, उससे ध्वनि कुछ यही निकलती है कि यह यदि उसका 
अनुवाद नहीं तो उसके मूल कथानक के आधार पर निर्मित किया है, किग्तु 'प्रस्तावना' 
में जिस रूप में 'भारतेन्दु जी' ने अपना वरणंन किया है, उससे यह सिद्ध हो जाता है 
कि यह उन्हीं का लिखा हुमा है। इसकी कथा वहीं से ली गई है जहाँ से “चण्ड- 
कौशिक की ली गई है | इधर शुक्ल जी ने सुचना दी कि “सत्य हरिश्चद्ध मौलिक 
समभा जाता है, पर हमने एक पुराना वेगला नाटक देखा है, जिसका वह पनुवाद 
कहा जा सकता है ।” (हिन्दी साहित्य फा इतिहास) 


बंगाल में मनमोहन वोस ने १८७४ के दिसम्बर में हरिश्च॒न्द्र नाटक लिखा 

धा। यह नाटक 'वऊ बाजार थियेटर के लिए लिखा गया था पर यह 

वहाँ एक दु्घंधना हो जाने के कारण न खेला जा सका ।' भारतेन्दु 

जी का 'सत्य हरिइ्चन्द्र”! १८७५ में लिखा गया विदित होता है ।' संवत्‌ १६३२ सन्‌ 
१ इंडियन स्टेज दूसरा भाग पृ० १३२ 

२ देखिये “हिन्दी पुस्तक साहित्य' लेखक डा० माताप्रसाद गुप्त पृु० हे८ तथा पु० 

६८२ । डा० गुप्त ने पृ० ३८ पर सत्य हरिश्चन्द्र का रचनाकाल १८७४५ देते 

हुए उसके झागे प्रदव चिक्तू लगा दिया है। इससे यह सब कुछ संदिग्ध हो 

जाता है। 
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१८७५४ के निकट ही चैठेगा । सन्‌ १८७४ तक यदि पहुँचेगा भी तो उसकी समाप्ति 
के ओर-पास ही रहेगा । यह सन्‌-संवत्‌ हर दशा में मनमोहन वोस की कृति की 
रचना-तिथि के इतना निकट होगा कि इन दोनों में किसी प्रकार के पारस्परिक लेन 
देन का सम्वन्ध सिद्ध नहीं हो सकेगा । भारतेन्दु जी का सत्य हरिश्चद्ध फलत: एक 
स्वृतन्त्र रचना विदित होती है | शुक्ल जी ने वेंगला का कौन-सा नाटक देखा, वह 
कब लिखा गया और किसने लिखा यह विदित नहीं । पर बँगला के नाटक-साहित्य 
में मनमोहन बोस का हरिश्चद्ध प्रस्तिद्ध है। वह नाटक भारतेन्दु का सहारा नहीं बन 
सकता यह हम देख चुके हैं । हरिइ्चन्द्र का पौराणिक श्राख्यान श्रत्यन्त लोकप्रिय 
आख्यान है, शौर एक महान्‌ शआरादर्श प्रस्तुत करता हैं। श्रत: सत्य हरिश्चन्द्र' 
को उस समय तक हरिश्च॒द्ध का मौलिक नाटक ही मानना होगा जब तक कि वह 
बंगला नाटक हस्तगत नहीं होता जिसे शुक्ल जी ने देखा था । 


भारत जननी' के सम्बन्ध में भी मतभेद हैं । शुवल जी ने बताया है कि यह 
नाटक भारतेन्दु जी के किसी मित्र ने बंगला के 'भारतमाताः नामक नाटक से अनुवाद 
किया था, भारतेन्द्र जी ने उत्का संशोधन किया । ऐसा संशोधन किया कि उसको एक 
नया ही रूप दे दिया । डा० महादेव साहा तथा श्रीनारायरा पांडे ने अपने लेख में लिखा 
है कि भारत जननी” के भी मुखपृष्ठ पर रामदीनसिंह की प्रथम प्रकाशित नाठका- 
वली में 'बंग भाषा' की भारत माता' के श्राशय के श्रनुसार भारत--भूपण हरिश्चन्द्र 
ने संकलित किया का उल्लेख है ।' इन लेखक द्वय ने इसमें से 'संकलित' को पकड़ा 
है। फिर शुक्ल जी के इतिहास का उक्त हवाला भी दिया है। साथ ही ५अक्षत्रिय- 
पत्रिका' के एक विज्ञापन का उद्धरण देकर उसमें भ्राये अनुमति” शब्द से भी कुछ 
निष्कर्य निकालना चाहा है जो उन्हीं के छाब्दों में यों प्रकट हुआ है : 


“बाद में बहुतेरे लेखकों ने भी इसको अनुवाद बताया है, परन्तु राज -भी 
बहुतेरे इसे मौलिक बनाने का मोह न जाने क्‍यों नहीं छोड़ पा रहे हैं ।” 'झाज भी 
बहुतैरों' में लेखक-द्य ने डा० ह॒जारीप्रसाद द्विविदी को सम्मिलित किया है। इसी 
प्रसंग में इन लेखक-द्वय ने भागे लिखा है “हरिश्चन्द्व ने प्रारम्भ में २, ३ भाग जोड़े 
है | बीच में यवनों को छाकर तथा महारानी की भूरि-भूरि प्रशंसा कर इस वाहक 
को घोर साम्प्रदायिक तथा राजभक्तिपूर्ण बता दिया।” 


१ यहाँ हम श्रपनों पुस्तक 'हिन्दी एकांकी' के द्वितोय संस्करण के पृ० ११ फी झोर 
घ्यान श्राकर्षित करता चाहते हैं। शी राधाचरण गोस्वामी ने हिन्दी प्रदीप के एक 
विज्ञापन में 'भारतमाता' का रुपान्तर 'भारत-जननी' माना है । 


नाटच-साहित्य [ २७४ 


इस अन्तिम केथन से यह स्पष्ट हो जाता है कि स्वयं लेखक-हय के मत से 
इस नाटक का अभिप्राय बंगला के नाटक से एकदम भिन्न हो जाता है। फिर 
भारतेन्दु जी ने दो तीन भाग तो आरम्भ में बढ़ाये भर वीच में यवनो का समावेश 
कर दिया । यह बातें क्या सिद्ध करतीं हैं ? इतना बदलने, जोड़ने, घटाने के बाद 
भी यह नाटक कया बंगला की भारत माता' का अनुवाद ही कहा जायेगा। “बंग भाषा 
में एका भौर उत्साह का प्रवेश भी दिखलाया है किन्तु इस देश में ्रमी न एका है 
न उत्साह । इस हेतु स्वांग यहाँ नहीं लाए।"* 

.इन समस्त कथनों का निष्कर्ष यही निकलता है कि भारत जननी! का 
प्रबन्ध विधान! बंगला की रचना भारत माता' से लिया गया है शौर उसमें भारतेन्दू 
जी ने अपने मनोतुकूल परिवर्तन करके प्रस्तुत किया । ऐसी स्थिति में उसे मौलिक 
भी कहा जाय तो विशेष भापत्ति नहीं हो सकती । भले ही स्वयं भारतेन्दु ने श्रत्यन्त 
विनम्र भाव से यही क्‍यों न लिखा हो कि : 


'भारत-जननी' रूपक जो गत नवम्बर १८७८ ई० से छपता है उसके ऊपर 
मेरा नाम लिखा है। वह मेरा बनाया नहीं है । वंगभाषा में 'भारतमाता' नामक जो 
रूपक है वह उसी का अनुवाद है जो मेरे एक मित्र का किया है जिन्होंने अपना 
नाम प्रकाश करने को मना किया है। मेंने उसको शोधा है और जो अंश कुछ भी 
श्रयोग्य था उसको बदल दिया है। कवि कीति का लोभ नहीं करता। शअतएव 
यह प्रकाश करना मुझ पर भ्रावश्यक हुआ ।” 


भ्रव प्रइन 'दुलेभ वन्धु' का है। 'दुलंभ वन्धु' अंग्रेज़ी के मर्चेन्ट श्राफ़ वेनिस 
- नामक शोवसपियर के नाटक का अनुवाद है, इसमें कोई संदेह नहीं । भारतेन्दु बाबू 
हरिवघन्द्र ने इसके सम्बन्ध में यह लिखा है कि 


_“दुलभवन्धु” अर्थात्‌ .वंशपुर का महाजन । महाकवि छोक्सपियर के वांघुत्व 
निदर्शन के अपूर्व संयोगान्त नाटक “मर्चेण्ट ऑफ़ वेनिस' का साधु भाषा में भ्रनुवाद । 
निजबन्धु श्री बावू बालेशवर प्रसाद वी० ए० की सहायता से और वॉगला पुस्तक 
'सुरलता' की छाया से हरिष्चन्द्रने लिखा ।९ 


१ भा रतेग्दु प्रन्यावली पु० ५१४ 


२, देखिये 'नया पय' 'भारतेन्दु हरिध्चन्द्र के कुछ वाटक--लेखक श्रीमारायरा पाँडे; 
महादेव साहा। 


१७६ ] सैठ गौविन्ददास अ्रभिनन्दन-प्रस्थे 


भारतेन्दु बावू हरिदचन्द्र ने 'दुलंभ वन्धु' में पात्रों के नामों का भारतीयकरण 
बंगला पुस्तक 'सुरलता' की प्रेरणा पर किया है। वस्तुतः 'दुर्लभवन्धु' के अनुवाद में 
प्रमुख माध्यम वेंगाली 'सुरलता' का रहा है । भारतेन्दु जी ने नामों के भारतीय- 
करण में श्र ग्रे ज़ी की निकटता का बहुत घ्यान रखा है जैसे पोशिया का पुरश्री | 

भारतेन्दु जी के उक्त नाठकों के अतिरिक्त कुछ अन्य नाटक भी ऐसे हैं जिनके 
तामराशी अथवा विपय-विपयक नाटक तो वेँगला में मिल ही जाते हैं । जैसे 'विषस्य 
विषमोषधम्‌ का विपय-विपयक सल्हारराव गायकवाड़ भारतेन्दु के भाण से तीन वर्ष 
पूर्व लिखा गया । . व किज 
श्री चरद्रावली का नामराशी 'चसत्रावली” भारतेन्दु की कृति से दस पूर्व लिखा 
गया था। पे 


“जैसा फाम वैसा परिणाम” का नामराशि “मेमन कार्य तैमन फल” भारतेम्दु 
कृति से १२ वर्ष पूर्व लिखा गया। सती प्रताप विपय-विषयक “साबिन्नी 
संत्यवान” भारतेन्दु कृति से २६ वर्ष पूर्व लिखा गया । 

भारतैन्दु जी ने अपने 'नाटक' नामक ग्रन्थ में एक वाक्य कह दिया है : 


“श्राज्ञा है कि काल फी क़म्रोन्तति के साथ ग्रंथ भी बनते जायेंगे ओर अपनी 
सम्पत्तिश्ञालिनो ज्ञानवृद्धा बड़ी बहन बंगभाषा के भ्रक्ष्य रत्न भांडागार की सहायता से 
हिन्दी भाषा बड़ी उन्‍्तरति करे ।” यह वाक्य भारतेन्दु के यथार्थ स्रोत को भली प्रकार 
बता देता हैं । 


भारतेन्दु जी के नाटकों के सम्बन्ध में यह उल्लेखनीय है कि - उनकी प्रेम- 
योगिनी,' नीलदेवी, विपस्य-विपमौषधम, वैदिकी हिंसा हिसा न भवति, भारत दुर्देशा, 
भारत जननी, सती प्रताप एकांकी नाटक ही हैं । यह घ्यान देने की बात है, कि 
भारतेन्दु जी के लिखे मौलिक नाढकों में से चन्द्रावली ओर अन्धेर नगरी तो नाठक 
हैं, शेप सब एकांकी हैं । वैदिकी हिसा हिसा न भवति' में लिखे तो गये हैं 'झंक! पर 


१. प्रेमयोगिनों में नाटककार ने प्रस्तावना दी है श्रौर आरम्भ में 'पहिला प्रंक, पहिला 
गर्भाक' दिया है । इससे विदित है, कि भारतेन्दु जी इसे नाटक का रूप देना 
चाहते थे एकांकी का नहीं, यह श्रपुर्ण है। बपुर्ण होने के कारण ही इसमें केवल 
चार गर्भाक हैं--जिससे यह एकांकी जंसा लगता है। 

२. अन्धेर तगरी में अंक इतने छोटे हैं, कि वे गर्भाक ही लगते हैं। ऐसी शप्रवस्था 

: में इस प्रहलन को भी वस्तुतः ऐकांको साना जा सकता है। वस्तुतः अंक संज्ञा 
उसे ही मिलनी चाहिए जिसमें कई गर्भाक हों या जो बहुत बड़ा हो । 


नादेय-साहित्य [ २३७७ 


ये अंक! यथाथे में 'हर्य' ही हैं । इस समय दृश्य के लिए किस दाब्द का प्रयोग किया 
जाय यह किचित्‌ अनिश्चत था । “गर्भाडूएँ का प्रयोग 'हृश्य' के लिए ही होता था, 
सती प्रताप' में भारतेन्दु जी ने गर्भाड्ट का प्रयोग किया है।' 'हृ्यः शब्द का भी 
प्रयोग होता था, नीलदेवी में 'ह्य' का प्रयोग किया गया है। सम्भवतः: सबसे पहले 
अद्छः शब्द को ही 'हृश्य' का पर्याय माना गया होगा । संस्कृत नाटकों में 'अंक' का 
विधान तो होता है, 'हृश्य'ं का नहीं। फलतः नयी प्रणाली की नाठक योजना में 'अंक' 
को वही स्थान दिया जा सकता था जो हृश्य को है । 'वैदिकी हिंसा हिसा न भवति' के 
तीन अंक इतने लघु व्यापार के प्रदर्शक हैं कि वे '॥८४' के पर्याय प्रंक के द्योतक 
नहीं हो सकते । 'वैदिकी हिंसा हिसा न भवति' भारतेन्दु जी का पहला मौलिक नाटक 
है । उस समय नयी और पुरानी परिपाटी के सामंजस्य का कोई मार्ग दूढ़ने के लिए 
वे व्यस्त होगे । उन्होंने तब अंक को 'हृश्य! भ्रथ॑ में ग्रहयय कर लिया होगा। तब 
बाद के विचार से श्रंक को ८४ का श्रथेवाचक और गर्भाडू: को 8८९॥९ का पर्याय 
माना गया । फिर 'हृश्य' शब्द का ही उपयोग कर डाला। “ैदिकी हिंसा हिंसा न 
भवति' एकांकी नाटकों का पूर्व रूप है । इसी प्रकार 'नीलदेवी' भी । प्रो० ललिता 
प्रसाद सुकुल ने 'नीलदेवी' का सम्पादन करते हुए उसकी भूमिका में लिखा है :-- 


“अब प्रश्न है शास्त्रोक्त नियमों के पालन का। जैसे ऊपर कहा जा चुका है 
रूपक का यह भेद या उपसेद प्राचीन नहीं है, भतः प्राचीन शास्त्र में उसके नियम 
खोजना व्यर्थ है। इसमें हम देखते हैं, कि श्रंकों के आधार पर इसका विभाजन नहीं 
हुआ है वरन्‌ फेवल दस दृश्यों में इसकी सामग्री पेश फी गई है। यह एक विशेष 
नवीनता है। यदि इसे झाधघुनिक एकांकी का पूर्व रूप फहा जाये तो श्रनुचित न 
होगा ।” . 


अ्रड्ू में विभाजित न कर हश्यों में विभाजित करता एक विशेष नवीनता 
वत्तायी गयो है , पर यह नवीनता नहीं । यह तो प्रथा उस समय प्रचलित हो गयी 
थी--और निस्सन्देह यह हिन्दी के एकांकियों की प्रथमा-वस्था है। 'नीलदेवी' में हमें न 
तो सूत्रधार के दर्शन होते हैं, न नान्‍दी के । पहले हृश्य में तीन अ्रप्सरायें गाती हैं;--+ 


१. भारतेन्दु जी ने झपनी नाटक! नास फी रचना में यह श्रादेश दिया है--“प्राचीन 
फो श्रपेक्षा नवीन की परम सुरुयता वारम्वार दृश्यों फे बदलने में है और इसी 
हेतु एक-एक अ्रंक में अनेक गर्भा को की कल्पना की जाती हैं ।” यहाँ गर्भाक के 
प्र्थ बिल्कुल स्पष्ट है। पृष्ठ ७२३ की पहली पद टिप्पणी: चरंमान समय में जहाँ 
जहाँ ये दृश्य बदलते हैं, उसको गर्भाक कहते हैं ।' 

२. इसको (नीलदेवी को) गीत-रूपक नाम्त दिया गया है। इसी से यहाँ प्रभिष्नाय है । 


र७८ ] सेठ गोविन्ददास अभिनन्दन-म्रस्य॑ 


दो गीत हैं : पहले में भारत की क्षत्राणियों की स्तुति है, यह नाटक का मूल सन्देश 
है। दूसरे गीत में प्रेम की बधाई है । इन अप्सराञों का शेष नाटक से कोई सम्बन्ध 
नहीं । दूसरा हृदय कथारम्म करता है | बिना किसी भूमिका के वाटक में गति का 
श्रारम्भ हो जाता है | हमें इस दृश्य में एकदम विदित होता है, कि सूरजदेव राजपूत 
से शरीफ परेशान हैं और वह इस निश्चय पर पहुँचता है कि लड़कर फ़तह पाना 
मु शिकिल है, किसी रात को सोते हुए उसे गिरफ्तार कर लाना चाहिए | माटक के 
कथा-सूत्र का एकदम इस प्रकार गतिवान हो जाना एकांकी' का सबसे प्रमुख 
लक्षण है, जो हमें नीलदेवी में मिलता है । 'नीलदेवी' में पारसी स्टेज का भी किचित्‌ 
प्रभाव दिखायी पड़ता है । भारम्भ में भ्प्सराओं द्वारा गायन, तथा स्थान-स्थांन पर 
तंगीत का प्रयोग । 'भारत-दुर्देशा' की भारतेन्दु जी ने 'नाट्यरासक' वा 'लास्यरूपका 
नाम दिया है| इसमें नान्‍न्दी तो नहीं मंगलाचरा अ्रवश्य मिलता है, पर यह 
मंगलाचरण नाटक का उस प्रकार का कोई भाग नहीं जिस अकार का नान्‍दी होता 
है | पर इसका भी प्रथम हृदय रूप में नीलदेवी के प्रथम हृश्य के समान है । इसमें 
एक योगी श्राकर एक गीत द्वारा भारत की दुर्देशा की ओर संकेत करता है भौर 
प्रथम दृश्य समाप्त हो जाता है, इस योगी का शेप नाटक से कोई सम्बन्ध नहीं 
रहता । 


भारतैन्दु जी के अ्रधिकांश एकांकियों की प्रमुख विशेषता यह है कि उनमें 
संस्कृत शेली का अनुकरण नहीं मिलता । जिन विद्वानों ने यह आरोप उन पर किया 
है, उन्होंने गहरी दृष्टि नहीं डाली | इनका विपय मुख्यतः भारत के गौरव का ज्ञान, 
उसकी दुद्दंशा पर रोना तथा भारत के राष्ट्रीय कल्याण की आशा-निराशा का इन्द्र - 
भारतेन्दु जी में फिर भी भारत के सम्बन्ध में भविष्य सम्बन्धी दुखद भाव ही प्रधान 
मे । 'भारत दुर्देशा' में भारत मूच्छित है, भारत भाग्य उसे छोड़ जाता है। नीलदेवी 
में यद्यपि नीलदेवी के शौय॑, को वरेण्य और इलाध्य दिखाया गया है, डिन्तु सूथदेव को 
एक देवता ने जो भविष्यवारी सुनायी, उससे नाठक में प्रदर्शित नीलदेवी की वीरता 
श्रोर शरीफ का घात कर डालना भी किसी अरकार नाटक को अ्रवसाद से बाहर नहीं 
निकाल सके । सब भाँति देव प्रतिकूल होइ रहिं नासा । अब तजहु वीरवर भारत 
की सव झासा से समस्त नाटक पर दुःख की छाया लम्बी होकर जा पड़ी है । 


इन नाटकों का तनन्‍्त्र बहुत सीधा-सादा है। नाटककार ने एक कथा भाग 
की कल्पना करली है, उसमें से उसने कुछ दृश्य छुन लिए हैं श्रौर उन दृश्यों को अपने 
प्रन्दर पूर्ण बनाकर इस प्रकार उनको व्यवस्थित कर दिया है कि कथा-सूच सम्बद्ध 
प्रतीत होता है.। कहीं-कहीं महत््वहीत दृश्यों का भी समावेश है । ऐसे इृश्व या तो 
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पुरे की घटना और झ्ागे भरने वाली घटना में समय का विशेष व्यवधान उत्पन्न करने 
के लिए प्रथवा शूद्व-पात्रों वाले हीत विष्कम्भक की तरह किसी स्थिति पर प्रकाश 
डालने के लिए हैं । वीलदेवी में सराय का हृश्य साघारणत्त: कथा-सूत्र सम्बन्धी कोई 
महत्त्व नहों रखता । इस प्रकार कथा-सूत्र दृश्यों में हलके-हलके शभ्रागेः बढ़ता चला 
जाता है | एक भारी घटना घटित होती है, जिससे नाटक का अणु-प्रणु काँपने लगता 
है श्रौर नाटक समाप्त हो जाता है। भारतेन्दु जी के एकांकियों में हृदय के स्थान 
बदलते हैं, समय का कोई निबन्धन विशेष नहीं प्रतोत होता । 


भारतेन्दु जी के स्वतन्त्र एकांकी नाठकों की यही व्यवस्था है। अतः भारतेन्दु 
जी को हिन्दी का प्रथम एकांक्रीकार मानने में कोई भझ्रापत्ति नहीं हो सकती । भाज 
के विकसित एकांकियों की साहित्य-धारा में जो प्रथमावस्था हो सकती है वह भारतेन्दु 
जी में हमें स्वतः मिलती है। यद्यपि एकांकी के नाम से भारतेन्दु जी परिचित नहीं थे, 
झौर उसे साहित्य का अलग श्रद्ध नहीं मानते थे । 

'विपस्य विषमौषध्म नामक भाण को हम संस्कृत प्रणाली का एकांकी कह 
सकते हैं । 

भारतेन्दु के समस्त नाटकों को रूप की दृष्टि से विभाजित किया जाय तो 
उन्होंने ग्यारह प्रकार अनुवाद श्र मौलिक नाठकों के रूप में प्रस्तुत किये हैं जिन्हें 
उनकी परिभाषा के साथ यहाँ लिखा जाता है : 


१. नाटक: काव्य के सर्व मुण-संध्रुक्त खेन को नाटक कहते हैं ॥ इनका नायक कोई 
महाराज (जैसा दुष्पन्त) वा ईइवराश (जैसा राम) वा प्रत्यक्ष परमेश्वर 
(जैसा श्री कृष्ण) होता चाहिए। रस श्रुगार वा वीर। श्रंक पाँच के 
ऊपर और दस के भीतर । आारुपान मनोहर भौर भत्यन्त उज्ज्वल होना 
चाहिए । (भारतेन्दर) 
नवीन नाटकों के सम्बन्ध में भारतेन्दु जी का परामर्श है कि जिनमें 
कथा भाग विशेष श्रौर गीतिन्यून हो वह नाटक। भारतेन्दु जी की 
रचनाओं में से विद्यासुन्दर, मुद्राराक्षत, सत्य हरिश्चन्द्र भशौर दुल्लेभ- 
बच्चु को नाटक संज्ञा दी गयी है। इसमें से "सत्य हरिश्चन्द्र” पर 
भारतेन्दु जी का कुछ मौलिक अधिकार है। शेष पर वह अधिकार नहीं । 
२. रुपक : 'रूपक' की भारतेन्दु जी ने कोई परिभाषा नहीं दी। संस्कृत नादय- 
शास्त्रों में “रूपक” जिस विशद श्रथ्थ में प्रयुक्त होता है, उसमें “पाखण्ड 
विडम्बन/” या ऐसे ही अन्य नाटकों को इस काल' में रूपक नहीं कहा 
गया । इसे स्पष्ठ करने लिए में अपना ही एक उद्धरण यहां देता हूँ। 
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उक्त विज्ञापन में नाटक नाम नहीं दिया गया है, 'हूपक' शब्द का प्रयोग 
है । यह रूपक शब्द विशेषांक ही कहा जायेगा । संस्कृत नाट्य-शास्त्र की हृष्ठिसे 
यों प्रत्येक नाटक ही रूपक है, पर 'रूपका नाम का कोई नाटक नहीं है। या तो 
लेखक श्रपने नाटक को शास्त्रीय दृष्टि से उचित नाम नहीं दे सका इसलिए उसने 
जाति के नाम का उपयोग किया है; या जिसकी अधिक सम्भावना प्रतीत होती है, 
ऐसे छोटे नाठक जो किसी विशेष सामयिक उपयोग के लिए लिखे गए हो वंगला में 
रूपक कहे जाते रहे हों । जो भी हो गोस्वामी जी ने 'भारत-जननी' श्रीर “भारतवर्ष 
में यवन लोग” इन रचनाश्रों को 'रूपक' संज्ञा दी है । वेगला में ऐसे नाटक रूपक कहे 
गये इसका प्रमाण हमें मिलता है। १५ फरवरी १८७३ में हिन्दू मेले के अवसर पर 
नेशनल थियेटर! में एक राष्ट्रीय नाटक खेला जिसका नाम 'भारत-माता-विलाप' था । 
हो सकता है यही वह नाटक हो जिसका 'भारत-माता' नाम से ऊपर उल्लेख हुप्ना 
है, श्ौर जिसका अनुवाद भारतेन्दु जी ने 'भारत-जननी' नाम से किया। इसके 
सम्बन्ध में कातिक १२८० 7.5. के बंग दर्शन में टिप्पणी दी गयी : 


५6 ऊप्रांट्वुप्ट 5 गीरडुणए, (०९०: 7709, #९ छाट्आ- 
त8 9९६7 0 00ए7०, 5076 फत[गाड 070 (ए० ए०फश्थ्ा$, 
4९7८6 गाते 20प्रा882 एथ7९ 7६5 टाश:३८६४८८०३४. 7 ए४४ 8 (0078- 
छ9ए 8000 छा०्वएला07-! 


तो छूपक का प्रयोग अलंकाय॑ श्रर्थ में है--जिसमें ऐसे पात्रों की रूप-कल्पना 
की जाय जो मनुष्य-शरी रवारी नहीं | उदाहरण के लिए न तो 'भारत-लक्ष्मी' जैसा 
कोई व्यक्तित्त कहीं है, न भारत माता ही मानव के रूप में कहों मिलेगी । यह 
मनुष्यत्व का आरोप (?८४००१०८४४०४) ही इनके रूपक होने का कारण है। 
(हिन्दी एकांकी ४० १२, १३ ) भारतेन्दु जी का 'पाखंड विडंवन! रूपक माना 
गया है । | 


३. प्रहतन : हास्यरस का मुख्य खेल । नायक, राजा वा घनी वा ब्राह्मण वा घूतते 
कोई हो । इसमें अनेक पात्रों का समावेश होता है । यद्यपि प्राचीन 
रीति से इसमें एक ही ग्रंक् होना चाहिये किन्तु अब अ्रनेक दृश्य दिए 
विना नहीं लिखे जाते। उदाहरण ““वैदिकी हिसा' अ्रन्धेर नगरी ! 
इस व्यवस्था से स्पष्ट है कि “वदिकी हिसा” तथा अन्वेर तगरी-में 
आये हुए अंक “हृश्य” के समान ही हैं। अतः दोनों को एक अ्रंक 
वाला ही माना जा सकता है! भारतेन्दु जी के दोनों ही प्रहतन 

... मौलिक हैं।. | 
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४, व्यायोग : युद्ध का निदर्शेन, स्त्री पात्र रहित और एक ही दिन की कथा का 


प्र, नाठिका :; 


होता है । नायक कोई अवतार वा वौर होना चाहिये। ग्रन्थ नाटक 
की भपेक्षा छोटा । उदाहरण “धनंजय विजय” । 


नाठिका में चार अंक होते हैं और स्त्री पात्र अधिक होते हैं तथा 
नाटिका की नायिका कनिष्ठा होती है श्रर्थात्‌ नाटिका के नायक की 
पूर्व प्रणयिन्री के वश में रहती है । 


भारतेन्दु की रचनाओं में “प्रेम जोगिनी” श्रौर “चद्धावली” नाटिका कही गयी 
हैं। शेम जोगिनी के प्राप्त पृष्ठों में वाटिकां के कोई लक्षण नहीं दिखायी पड़ते । 
प्रथम अंक के चार गर्भाक्ों में एक भी स्त्री पात्र नहीं कांका। चद्ध्रावली में 
नाटिका के लक्षण श्षिद्ध हैं । 


६. भार 5 


भाण में एक ही अंक होता है। इसमें नट ऊपर देख-देख कर जैसे 
किसी से वातें करे, आप ही सारी कहानी कह जाता है। बीच में 
हँसना, गाना, क्रोध करना, गिरना, इत्यादि श्राप ही दिखलाता है। 
इसका उद्ं श्य हँसी, भाषा उत्तम श्रौर बीच-बीच में संगीत भी होता 
है । उदाहरण “विपस्पविषमौषधम्‌” । यह भाण भी भारतेन्दु जी की 
भौलिक रचना है, भले ही विषय की प्रेरणा कहीं भ्रन्यत्न से मिली हो । 


७. सदृदक $ जो सव प्राकृत में हो और प्रवेशक, विष्कम्भक, जिसमें न हों श्ौर 


शेष सब नाटिका की भाँति हो वह सटृटक है। उदाहरण “कपूर 
मंजरी” । इसको भारतेन्दु जी ने भनुवाद करके प्रस्तुत किया है । 


८. भादयरासक.वा लकास्यरूपक : इसमें एक अंक, नायक उदात्त, नायिका वासक- 


सज्जा, पीठमर्द उपनायक, ओर भ्रनेक प्रकार के गान नृत्य होते हैं । 
भारतेन्दु की रचनाश्रों में “भारत दुर्दशा” नादय-रासक माना गया 


है । 


६ आपेरा: भारतेन्दु जी ने श्रापेरा के लिए 'संगीत-नाट्य! पर्याय दिया है। नाटक 


पृ० ७५८ | भारत जननी को 'झ्रापेरा' कहा गया है । १८८३ फरवरी 
के वंगला-दर्शन नामक बंगाली पत्र में 'झापेरा' के सम्बन्ध में यह 
टिप्पणी है : है 


“कवेक वत्सर हेला, पार एक पद्धतिर यात्रा झारम्भ ह्याले । इहा 
के केह-फेह धपेरा वाले, केह वा उपहास करिया “ोष्पेयेरा' चले । 
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इहाते सामला श्राचे, पेंटुलुन भ्राचे, तखारी प्रचे, साधु भाषा प्राचे, 
बक्रता ब्राचे, घीत्कार भाचे, पतन श्राचे, उत्यान श्राचे, इहाते देखिवार 
जिनिम्त ययेष्ठ, पूर्व लोके यात्रा सुनित, एलन लोके यात्रा देखे। 
ताहातैइ एह नूतन यात्राते वैषभूषार एत जाक संगीत श्रो काव्यरसेर 
एत अभाव” 


१० गीत-रूपक : भारतेन्दु जी ने लिखा है कि 


“ये नवीव नाठक मुख्य दो भेदों में देंटे हैं: एक नाटक, दूसरा गोति- 
रूपक । जिनमें कयामाग विशेष बोर गीति न्यून हो वह नाटक श्रौर 
निम्तमें गीति विशेष हो वह गोति रूपक। 'नीलदेवी” तथा "सती 
प्रताप को गीतिरूपक माना गया है। 


इस प्रकार भारतेन्द्रु जी ने दस प्रकार के नाट्य-रूप अपनी लेखनी से श्रनुवाद 
अथवा मौलिक कृति के रूप में प्रस्तुत किये । इन दस में से तीन रूप ऐसे हैं जिनका 
प्राचीन नाट्य-शास्त्र में उल्लेख नहीं : रूपक, आपेरा तथा गीतिरूपक, भ्रौर सात रूप 
ऐसे हैं जो प्राचीन शास्त्र के अनुकूल हैं, प्रश्न यह है कि भारतीय शास्त्र के अन्य 
रूपों को प्रस्तुत क्यों नहीं किया गया । इसमें कोई संदेह नहीं कि भारतेन्दु जी की 
मृत्यु भ्रत्यन्त ही छोटी भ्रवस्था में हो गयी थी । यदि वे जीवित रहते तो संभवत: शेप 
नाटकों के रूपों के उदाहरण भी वे प्रस्तुत करते । पर ऐसी वात नहीं प्रतीत होती । 
क्योंकि एक तो उन्होंने 'नाटक' नामक ग्रन्य लिख डाला जो ऐसा विदित होता - है कि 
उनकी धाटक रचना के क्रम में अन्त में ही लिखा जाना चाहिये था | किन्तु एक दूसरा 
कारण इसी नाटक नामक पुस्तक के ग्रष्ययत से विदित होता है। उन्होंने ग्रत्य में 
प्राचीन शास्त्र की दृष्टि से निम्न भेंदों का उल्लेख किया है : 


रूपक-भेद 
१ नाटक 
३ प्रकरण 
३. भार 
४. व्यायोग 
५, समवकार : उदाहरण भाषा में नहीं है । 
६ डिम : उदाहरण नहीं । 
७. ईहामृग : उदाहरण नहीं । 
८5. अंक : उदाहरण नहीं। 
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९, वीथी : उदाहरण नहीं । 
१०, प्रहसन 
११. महानाटक 


उपरूपक-भेंद 
१२, नाठिका 
१३. भोटक 
१४, गोष्ठी : उदाहरण नहीं । 
१५, सट्टक 
१६. नादयरासक 


इनमें से ५, ६, ७, ८, ९, ११, १४, ये सात ऐसे भेद हैं जिनके सम्बन्ध में 
भारतेन्दु जी ने यह स्वीकार किया है कि उदाहरण नहीं । संध्कृत-साहित्य के श्रष्ययन 
की उस समय तक जो स्थिति थी, उस समय तक इन समस्त रूपों के उदाहरण प्रन्य 
भारतेन्दु जी को प्राप्त नही हो सके तो आइचर्य नहीं किया जा सकता। ऐसी 
अ्रवस्था में केवल शास्त्र ज्ञान के श्राधार पर ही नाटक के किसी रूप की रचना नहीं 
की जा सकती थी । पर केवल प्रकरण शौर त्रोटक ये दो रूप ही ऐसे हैं जिनके 
उदाहरणों से भारतेन्दु जी परिचित थे पर जिन पर उन्होंने लेखनी नहीं उठायी । 
इनमें में 'प्रकरण” और नाटक में केवल कथावस्तु के प्रकार भेद-मात्र के कारण 
संभवतः उन्होंने उसका भ्रलग उदाहरण देने का प्रयत्न नहीं किया । केवल त्रोठक ही 
ऐप्ता रहता है जिसके न लिखने के लिए कोई कारण प्रतीत नहों होता सिवाय इस 
कारण के जो उन्होंने इन शब्दों में प्रस्तुत किया है: 


भ्रथ शेप उपरूपक 


यों ही थोड़े-योड़े भेद में और भी शेप उपरूपक होते हैं। न तो इन 
सवों का काम ही विशेष पड़ता है। इससे सविस्तार वरणंन नहीं किया गया। (नाटक) 


इससे भारतेन्दु जी के दृष्टिकोण का कुछ पता चलता है। उन्होंने प्रायः 
उन्हीं नाटक-भेदों की रचना की है जिनका कुछ विशेष काम पड़ सकता है। 


जिन नाढकों के प्रकारों की रचना की गयी हैं उनके स्वभाव में श्रत्यन्त ही 
महत्त्वपूर्ण अन्तर है । नाटक तो सामान्य लक्षणों से युक्त कृति होगी ही, इसलिए 
इसकी रचना तो सहज ही भनिवाय॑ है। प्रहसन में हँसी की प्रमुखता होती है 
इसलिए इसकी उपेक्षा नहीं की जा सकती थी। 'भाण” सभी नाठक-प्रकारों में एक 
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श्रत्यन्त ही अद्भुत प्रकार है, केवल एक ही कवि या पात्र प्नभिनय करता है। इसमें 
अभिनय-कला की आधुनिक दृष्टि से संभावना मानी जा सकती है | यह इतना श्रनोखा 
रूप है कि श्रनायास ही घ्याव आ्राकपित करता है । “व्यायोग' की तीन विशेषत्ायें 
भारतेन्दु के युग के लिए महत्त्वपूर्ण थीं 

१, स्त्री पात्रों का भ्रभाव । 

२. युद्ध का निदर्शन, जिससे वीर रस का परिपाक होता । 

४३. एक ही दिन की कथा यानी छोटा वृत्त । 

इन विशेषताओं के कारण यह रूप स्वयं हो भारतेन्दु के लिएं श्राकर्षक- हो 
गया होगा कौर तत्काल्लीन दृष्टि से उन्हें संभावनाशील लगा होगा । 

ताढिका में स्त्री पात्रों की वहुलता शौर प्रधानता ने उनके #ृप्ण-भक्ति पूर्ण 


मानस को सुग्ध कर लिया होगा। यह उनकी चन्द्रावली से सिद्ध है। इसीलिए 
नाटिका में उनका मन रमा ! 


नाट्यरासक या लास्यरूपक विविध नाम नृत्यों के समावेश के कारण प्रिय 
हुआ, पर इससे भी भ्रधिक इसलिए कि यह वंगाल में प्रचलित हो गया था । 

प्राचीन रूपों में केवल 'सट्टक' ऐसा रहता है जिसके लिए कोई महत्त्वपूर्ण 
कारण प्रतीत नहीं होता । पर इसमें प्रवेशक, विप्कंभक न होने से यह भी नये 
नाठकों के निकट पहुँचता है । 


इस प्रकार हम देखते हैं कि भारतेन्दु जी ने नाटक-रचना में इस बात का 
ध्यान रखा है कि नवीन हृप्टि से बनने वाले नाट्य-शास्त्र के लिए सभी झावश्यक 
भ्रौर महत्त्वपूर्ण भेदों के उदाहरण प्रस्तुत कर दिये जायें । 


रूपक, आपेरा और गीतिरूपक किसी सीमा तक नये प्रयत्न माने जा सकते 
हैं। रूपक में अ्रलोकिक तत्त्वों का मानवीयकरण तो प्रधान होता ही है, शौर इस 
रूप में 'प्रवोधचन्द्रोदय' संस्कृत में भी लिखा गया था, पर इसके साथ ही भारतेन्दु- 
काल में रूपक को प्रायः एक ही अंक में समाप्त किया जाता था। भारतेन्दु-युग में 
'रूपक' की आवश्यकता थी क्योंकि इस बहाने उन विविध विकारों को_ व्याख्या 
रोचक रूप में की जा सकती थी भौर दर्शक या पाठक उन विकारो के प्रभाव को 
पूरी तरह हृदयंगम कर सकता था । 


'झपेरा' में नाटक के प्रन्य भेदों से कुछ अधिक संगीत नाट्य रहता है। 
बंगाल में इसका उस समय विशेष रिवाज था। 72 
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गीतरूपक' में गीतिमयता की प्रधानता रहती थी इसलिए भारतेन्दु जी को 
पसन्द झाया । 
भारतेन्दु जी के इन नाटकों को कथावस्तु के स्रोत एक तो बंगाली शझौर दूसरे 
संस्कृत के नाटक थे जिसका उल्लेख ऊपर हो चुका है। स्व्रतन्त्र रचनाओं में वैदिकी 
हिंसा का कथानक, प्रेमजोग्रिनी का, विषस्यविषमीषधम्‌ का कल्पना से लिया गया 
हैं । इनके द्वारा नाटककार ने श्रपने समय का यथार्थ चित्र देने की चेश्ा की है। 


'वैंदिकी हिसा' का कथानक यह है : 


शुद्धराज नामक राजा मांस, मदिरा, महिला-सेवन को वैदिक धर्म के रूप में 
मानता है। उसके पुरोहित उसके पोषक हैं जो झपनी तरह विविध प्रमाणों का अर्थ 
लगाते हैं। विविध धर्मावलंबी राजा के यहाँ भ्ाते हैं, पर केवल धूत ही वहाँ ठिकते 


हैं । मांस-मदिरा का खूब ज़ोर रहता है । तब श्रन्त में सव यमलोक पहुँचते हैं। 
राजा के अनुयायी नरक पाते हैं ओर शेष वैष्णव स्वर्ग । 


इससे नाटककार ने भ्रपने समय के बढ़ते हुए श्रानाचार पर चोट की है: 
भांस खाने वालों पर, पुनविवाह करने वालों पर, स्त्री-की स्वतस्त्रता पर, मत्स्य को 
मांस न मानने वालों पर, तन्त्र पर, अंग्रेजी पढ़े हिन्दुप्नों पर, मिथ्यावादियों पर, बाबू 
राजेद्धलाल पर, शाक्तों पर, घूस देने वालों पर । प्रेमनोगिनी तो स्वयं भारतेन्दु जी 
की अपनी जीवनी के रूप में लिखी जा रही थी । उम्रके पात्र तो यथार्थ जगत के पात्र 
विदित होते हैँ जिनके नाम नाटक के लिए बदले गये हैं । 


/“विषस्यविषमोषघम्‌” में तत्कालीन ऐतिहासिक झौर श्रन्य स्थिति का वर्णन 
दिया गया है | मल्हारराव होल्कर के ग्रह्दी से उत्तरवाने की घटना का चित्रण है । 
“चन्द्रावली” का आख्यान कृष्ण चरित्र से लियग्रा गया है। नील देवी ऐतिहासिक वृत 
है । “अंधेर नगरी” लोकवार्ता से है। इस लोकवार्ता का संक्षिप्त उल्लेख हैनरी 
ईलियर ने अपने मेमोय्स में किया है।' उन्होंने “हरवोंग का राज” शीर्षक के अन्तर्गत 
बताया है कि इस छाव्द का अर्थ है ग्रव्यवस्था तया कुप्रवन्ध । हरवोंग से “हरभूम” 
का मतलब है जो आजकल सी या भूसी कहलाती है। इस हरभूम का राजा 
हरवोंग था और इसी के सम्बन्ध में यह विख्यात है कि : 


अंधेर नगरी बेबुक राजा । 
टका सेर भाजी टका सेर खाजा ॥ 


7... ैं.शा0765 ०5 ए6 गांडध०9, (076 शव तंडतंप्रय॑ंणा ०१6 ए४९०८६ 
-ए प्राण पजत्शकाा ९0ए॥085 ० ]08 ए०. 


पी नम आर क आ 


न भिण अल ज ऑजिननन नचनामनकण वननक 


फ््ष६ | सैठ गोविन्ददास श्र्चिनन्दन-ग्रन्थ 


इसकी मृत्यु की कहानी में गौरख भ्रोर मछन्दर का ,हाथ था। गोरख को 
फाँसी का हुवम हुआ पर मछन्दर ने युक्ति से स्वर्ग का प्रलोभत दिखाकर स्वयं राजा 
को ही फाँसी पर चढ़ने के. लिए प्रेरित किया [ हे यु 


“चन्द्रावली” नाटिका शुद्ध भक्ति-भावना के परिपाक के लिए लिखी गई है 
और पूर्णतः सफल हैं। शेप उनके मौलिक प्राय: समस्त नाटकों में सामयिक छाप 
बहुत गहरी है । “नील देती” स्त्रियों में शौयं को उमारने के लिए है झौर धर्म 
सम्बन्धी संकुचित दृष्टिकोण को त्यागने के परामश से युक्त हैं। “वैदिकी हिंसा” 
विविध घर्मो की कलई खोलने भर वामाचारी व्यक्तियों की बखिया उधेड़ने के लिए 
लिखी गयी है। इसमें शैव वैष्णव की प्रतिष्ठा स्थापता का भाव भी है। भारतेन्दु 
स्वयं वैष्णव थे। “प्रेम जोगिवी” में घर्मं के अड्डों पर होने वाले मिथ्याचारों का 
दिग्द्शन और भंडाफोड़ है। अंधेर नगरी में भी तत्कालीन स्थिति की जह-्तहाँ 
भलक है। यों समस्त नाटक ही उनके श्रपने अनुभवों पर निर्भर न्याय-व्यवस्था पर 
गंभीर व्यंग हैं । उनका संदेश बहुत स्पष्ट है । 


यदि सामयिक्रता की दृष्टि से भारतेन्दु के नाठकों पर विचार किया जाय तो 
विदित होगा कि 


शंगार विद्यासुन्दर : उन्मुक्त प्रेम तथा विवाह झ्ौर व्यक्ति-स्वातन्त्रय तथा 
पितृ अनुशासन के समभौते का पराम्ष देता है । 
समाज संस्कार , पाखेंड विडंबन : घर्म को लेकर विविध पाखंडों का खंडन 
तथा छंप्ण-भक्ति का प्रतिपादन । 
समाज संस्कार , वेदिकी महिसा: घर्म वंचकों और वामाचार का उद्घाटन 
झ्ौर भत्संना तथा वैष्णव दौव की प्रतिष्ठा 
समाज संर्क्वार , घंजय विजप १ ऐतिहासिक गौरव - न्‍ 
२ गोरक्षा तथा 
३ वीर रस का परिपाक 


देशवत्सल: मुद्राराक्षत : १ ऐतिहासिक गौरव 
३ स्व राजा के राज्य की रक्षा प्रतिष्ठा पर राजा 
और उसका साथ देने वाले स्वजन के पराभव के 
लिए कुटिल नीति अथवा चैत्तन्य तत्परत्ता और 
युक्ति से मार्यच्युत । स्व विरोधी स्वजन को पुनः 
- पभ्पनाना | युक्तिपूर्ण- राजनैतिक अहिसा का प्रयोग:। 


हि 
कछ 


न्‍् 
१ 


भनाददनमाहिद [ 


न च 
धम सादा में झग्य था सत्पता : 


| 


को राधा ; प्यरिद, शमाज होर राह्य 


अऋदर खझापर गाय | 


खरे 
न 
भ्के 
थे 
5 


२ प्राधीन भारसाोय इडिटास इ 
कार्य प्रेधमोगितों : १ घपने समम में मारत के एस में छास प्रौर एर्मीः 
मे सडाएयी वा लिशापण । 
देशशापत ; दिधस्य $ विषपोधषदम : है प्रंय शो राजनीति वादुपहफू स्वसप । 
३ भारतीय राजापों में सगे धुम मा 

रपझप; घरिय दो्॑ह्य परिग्याम । 


न्न्ब 


शूंगार : शपु र॒ मंशरी: १ गरएग मे।नादा को महरा प्रदिधादन करने मे; लिए । 


२ घंगार रस । 
समा संत्कार-भति प्रशायतो : धीर*श-मरिए 


देशवागात ३ भारत पुरंेशा। १ भारत को दुरंशा करने दाले कारणों का 
निम्धर । 
२ प्रायीन गौरव शा रमरगा । 


ः ०, 


॥ै दिगोगानत ! 


दैशबासाछ : भाग्त जनमो ६ ६ भारत थी हीन दशा 


शेशदासल : मौसरेधों ; हैं गधों जाति में शोप भाव । 
२ भारतीय गोरय । 
शुंवार ; इस इंए : ६ एंपुग 
२ रशाशोपर की स्यापोरिश मीति; देसे रुमाय 
तेहे संमभ गुए । 
१ गो साहस 
४ बग्गां घोर ग्याय 


क्फबकः 


५ परम 


श्ः 
के 
$ 
भर 
अन्‍क की । ॥॥ 
चर! 
तत्व 
जे 
पु 
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समाज संस्कार : सतीप्रताप : १ भारतीय गौरव 


२ सतीत्व का महत्व; संमवतः विधघवा-विवाह 
के विरोध में । 


भारतेन्दु जो ने नवीन नाटक-रचना के पाँच मुल्य उद्द श्य बताये हैं :-- 


(१) खांगार (२) हाल्य (३) कोतुक (४) समाज-संस्कार (५) देशवत्सल | 


१. श्ूंगार--श्रृंगार रस प्रधान - भारतेन्दु जी के नाटकों में विद्यासुन्दर तथा कपूर- 


मंजरी व दुलंभवन्धु भी इस कोटि में हैं । 


२. हास्य--प्रहसन 'अंधेर नगरी, जितना अंश प्राप्त है उसके अनुसार प्रेमयोगिनी 
भी। 


३. कौतुक--भारतेन्दु जी के शब्दों में “कौतुक वह है जिसमें लोगों के चित्त विनोदार्ध 
किसी यन्त्र विशेष द्वारा या और किसी प्रकार अदभुत छठा दिखाई 
जाय 7 कौतुक का उदाहरण भारतेन्दुजी के नाठकों में नहीं। 


४. समाज संस्कार--के 'नाठकों में' देश की कुरीतियों का दिखलाना मुख्य कत्तेंव्य 
कर्म है। यथा-भथिक्षा की उन्नति, विवाह सम्बन्धी कुरीति- 
निवारण अयबवा धर्म सम्बन्धी भन्यान्य विपयों में संशोधन 
इत्यादि । “किसी प्राचीन कथा-माग का इस बुद्धि से संगठन कि 
देश की उससे कुछे उन्नति हो इसी प्रकार के अच्तर्नत है ।” 
भारतेन्दु । 


इसके उदाहसर्ण--(१) प्राछण्ड विडंबन (२) वैदिकी 
हिंचा (३) ध्ंजय-विजय (४) सत्य हरिश्चन्द् (५) सती प्रताप 
(६) चन्द्रावली । 


५. देशवत्सल---इन नाठकों का उद्दं श्य पढ़ने वालों वा देखने वालों के हृदय में स्वदेशा- 
नुराग उत्पन्न करता है भौर ये प्रायः करुण और वीर रस के होते 
हैँ ।” उदाहरण--( १) भारत जननी (२) नोलदेवी (३) भारत 
दुर्देशा (४) विपस्यविषमोषधम्‌ (५) मुद्राराक्षत । 


इस सूची से यह स्पष्ट विदित होता है, कि भारतेन्दु जी की रचना में मुख्य दृष्टि 
समाज-पंस्कार तथा देशवत्सल-विपयक थी । समाज-संल्कार के सम्बन्ध में यह वात 
ध्यान में रखने की है कि भारतेन्दु जी आाद्ंवादी सुधारक थे। प्राचीन आदमों के 


- ज्ादय-साहित्य [ २८५६ 


विस्तृत रूप को वे शुद्ध करने के पक्षपाती थे। देशवत्सल नाटकों के देखने से कहीं- 
कहीं यह भ्रम होता है, कि वे साम्प्रदायिक हो गये हैँ । कहीं-कहीं यह भी प्रतीत 
होता कि वे श्षंग्रेज़ों भ्रपवा राजराजेश्वरी की खुशामद कर रहे हैं । 


वस्तुतः भारतेन्दु जी के समस्त साहित्य की आत्मा को समझ कर ही ऐसा 
आपत्तियाँ की जानी चाहिये । साहित्य की आत्मा का छद्म भाषा में दिखायी पड़ता 
है, 'जैसा देश वैसा भेप' के सिद्धान्त को भारतेन्दु जेस्ती शक्ति कभी स्वीकार नहीं कर 
सकती, पर सृजन-धर्म की संजीवनी के लिए शक्तिनद को कुछ कूल किनारों की 
सीमायें तो माननी ही पड़ती हैं । युग की लॉजिक की ओर आँखें नहीं बन्द की जा 
सकतीं । भारतेन्दु की आत्मा के शब्द तो ये हैं :-- 


भला इससे पाखंड का विडंबन क्या होना है ? यहाँ तो तुम्हारे सिवा 
सभी पाखंड है, क्या हिन्दू क्या जैन 2 क्योंकि में पूछता हूँ कि बिना 
तुमको पाए मन की प्रवृत्ति ही क्यों है, तुम्हें छोड़कर मेरे जान सभी भूठे 
हैं चाहे ईइवर हो चाहे ब्रह्म, चाहे वेद हो चाहे इंजील।॥ तो इससे यह 
शंका न करना कि मेंने किसी मत की निन्दा के हेतु यह उल्धथा किया है 
क्योंकि सब तुम्हारा है इस नाते से तो सभी भ्रच्छा है भौर तुमसे 
किसी से सम्बन्ध नहीं इस माने सभी बुरे हैं 

(समर्पण-पाखंड विडंबन) 


यह वास्तविक वैष्णव-भाव भारतेन्दु जी की क्ृतियों में प्रकट है । फिर 
जहाँ-जहाँ साम्प्रदायिकता का आरोप किया जा सकता है वहाँ भारतेन्दु जी ने धर्म 
को नहीं स्पर्श किया। उन्होंने व्यक्ति झौर उसके उस संगठन के उन दुष्कृत्यों का 
विरोध किया है, जो मुसलमान संज्ञा धारण कर हिन्दू नाम के व्यक्ति मात्र के साथ 
भत्याचार के रूप में किये जाते रहे ; उनमें भी केवल श्राक्रमणकारी रूप का । उस 
आक़मणुकारी रूप में भो गहित विलासिता का उन्होंने विरोध किया। ऐसे श्रवसरों 
पर मुसलमान-यवन-विदेशी आक्रमणकारी । इस लॉजिक से उनका श्रसंतोष 
अंग्र जो पर ही होता है । 


फलत: न तो उन पर साम्प्रदायिकता का लांछन लगाया जा सकता है, ने 

अंग्रेजों की खुशामद का | उनकी आत्मा में राष्ट्रीयता का भाव था। ये परदासता 

_को घृणा करते थे । हिन्दुओं की दुरंशा से वे चस्त थे भारत को दुर्भाग्य का शिकार 

बनते देख रहे थे ओर इनका मूल कारण वे उस नैतिक हीचता को मानते थे जिसे 
उन्होंने बारवार नाठकों में दिखाया है । 
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भारतेन्दु जी के नाटकों का यह श्रध्ययन यह सिद्ध करता है कि भारतेन्दु जी 
ने समस्त भारतीय नाटक-अ्रणालियों को समझने की चेष्टा की ओर हिन्दी के लिए 
उपयोगी शैली निर्धारित की, जिसमें पुर्वे का पूर्ण परित्याग न हो, पर नूतन का उचित 
आदर हो । वे वस्तुतः युग-प्रवर्तक हैं 





भारतेन्दु-युगीन हिन्दी नाटक 
“+डॉ० लक्ष्मीसागर वाष्णोय 


ईसा से सकड़ों वर्ष पूर्व भारत में नाटकों का पूर्ण प्रचार हो छुका था और 

उनकी परम्परा में आगे चलकर विश्व-विश्वुत नाद्य-रचनाओं का निर्माण हुआ । यह 
क्रम ईसा की लगभग श्राठवीं-नवीं शताब्दी तक निरन्तर सुरक्षित रहा । सम्नाट्‌ हष॑ 
की मृत्यु (सातवीं शताब्दी) के बाद भारतवर्ष का संपर्क एशिया की एक नवोदित 
संस्कृति के साथ स्थापित हुआ | प्रारम्म में यह प्रभाव सैनिक झऔौर राजनीतिक क्षेत्रों 
तक सीमित रहा | किन्तु शीक्र ही इस्लाम की बढ़ती हुई शक्ति का प्रभाव जीवन के 
प्रत्येक क्षेत्र में दृष्टियोचर होने लगा | यथपि मध्ययुगीन जीवन वीर-दर्प-पूर्ण श्रौर 
उत्तेजना-पूर्णे था, श्रोर दो संस्कृतियों के पारस्परिक संपर्क द्वारा साहित्य, कला, शिल्प, 
संगीत, धर्म आदि के क्षेत्र में अभूतपूर्व क्रियाशीलता का जन्म हुप्ना, तो भी तत्कालीन 
जीवन विस्तार-भार से उसी प्रकार बोभिल रहा जिस प्रकार रीतिकालीन कविता, 
तत्कालीन चित्रकलांतर्गंत सज्जा और शिल्प की पच्चीकारी और सजावट में वोभिलता 
थी; उसमें तीत्र गति का अभाव दृष्टिगोचर होता है। भारतेन्द्ु हरिश्चन्द्र के आवि- 
भाव-काल उन्नीसवीं शताब्दी में जो एक महत्वपूर्ण वात दिखाई देती है वह यह कि 
इस समय पाश्चात्य ज्ञान-विज्ञान का प्रविद्वसनीय रूप में तीन्न प्रभाव पड़ा; उसने 
कई शताव्दियों, से श्रलसाए जीवन को एकदम भकभोर डाला । प्रेस, तार,, डाक, रेल 
तथा शअन्य प्रकार की मशीनों और एंजिनों श्रादि का प्रभाव एक-दो पीढ़ियों में ही 
मालुम होने लगा था और फलस्वरूप, जीवन के मानदण्ड बदलने लगे थे । मध्ययुगीन 
मानसिक निष्क्रियता में स्पन्दव और नई संभावनाओं का जन्म हुआा। बाह्य संसार 
के साथ परिचय प्राप्त करने, देश-के राजनीतिक एकसूत्रता में बद्ध हो जाने, भौर 
समान शिक्षा-प्रणाली के प्रचलित हो जाने से जीवन व्यापक धरातल पर स्थित भौर 
ऐक्य-संपन्न हुआ । यूरोपीय औद्योगिक क्षेत्र में प्राप्त विकास, भरू-गर्भ में प्रवेश करने, 
समुद्र-तल तक पहुँचने आ्रादि की साहुसिक एवं रोमांचकारी कहानियाँ, मनुष्य-शरीर के 
सम्बन्ध में ज्ञात अनेक नवीन वातें हिन्दी-मन को उत्ते जित करने लगीं। भारतवासियों 
ने देखा कि वैज्ञानिक आविष्कारों और मशीनों के द्वारा मनुष्य ने नवीन छक्ति झ्जित 
कर भ्रपने को पहले से कहीं झ्धिक शक्तिशाली बना लिया था । प्रेस भ्रौर बारूद ने तो 
अपना प्रभाव दिखाया ही था, किन्तु कम्पस, दूरबीन आदि ने भी मनुष्य को अपने 
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चारों शोर की परित्वितति पर प्रधिकार प्राप्त करने योग्य बना दिया था । श्रस्तु, 
जीवन फे साप-साय साहित्य में भी यह परिवर्तन-फ्रम फाफ़ी तीद्र गति धारण फर 
झयतरित हुप्ता जिसका सर्वप्रमुस उदाहरण साहित्य में गय्य की क्रमबद्ध परम्परा के 
जन्म में मिलता है । वास्तव में उन्‍नीसवों धताददी में हिन्दी सही बोली गद्य भारत- 
प्रचलित उस यूरोपीय श्ञान-विज्ञान का प्रतीक बना जो, ग्रियर्सन के द्वब्दों में 'कलकत्ता 
सिविलाइजेशन' फी देन फे रुप था । इसी गद्य की एक शासा भारतेन्दु-युगीन नाटक 
के रुप में प्रस्फुटित हुईं। ईसा की ध्राठवीं-नवीं धताब्दी के बाद सादुय-रखना की दृष्टि 
से हिन्दी में ही नहीं, संपूर्ण भारतवर्ष में उन्नीसवी शताब्दी ही उल्लेसनीय है । 


भारतीय एतिहास के मध्य युस में संस्कृत्त विद्या या दास हो गया था । 
फनतः उस समय उच्च श्रेणी के साहित्यिझ नाटकों झौर प्रसिनय-कला का लोग हो 
गया । उस समय माट्य-कलसा उठ-सी गई। यही कगरण है कि श्रच्य-काब्य से सम्बंधित 
अ्रतेक लक्षण-प्रस्यों फी रचना तो हुई, डिन्‍्नु दृश्यन्काव्य के लक्षणों की भोर किसी 
को घ्यास ने गया । केवल गाँवों में रूपक के कुछ हीन मेदों फा प्रचार बसा रहा । 
भारतेलु टरिए्यद्ध के समय में ये मेद भी भ्रष्ट हो गए थे। उनसे सादय-रचना के 
लिए फोई प्रेरणा प्राप्त न हो सकी । उस्नीक्तवों शताू में देशी-विदेशी प्रयासों द्वारा 
प्राधीन साहित्य की पोज भौर भध्ययन प्रारम्भ हुम्ना भोर साथ ही पाश्चात्य साहित्य 
के संपर्क ने नवीन प्रेरणा प्रदान की । इसके भतिरिक्त प्राचीन ग्रन्यों के, जिनमें नाटक 
भी थे, भनुवाद प्रस्तुत किए गए । भारतवासियों द्वारा पंग्रे जो साहित्य का प्रध्ययत तो 
हुप्ता ही, किन्तु ईस्ट इंडिया फम्पनों के कास में धंग्रेजों ने भी अ्ठारहवीं शताब्दी 
उत्तरा्द भोर उम्नीसवों शताब्दी पूर्वाद में घस्वई, कलकत्ता, मद्रास, पटना प्रादि बड़े- 
बढ़े नगरों में भपने मनोरंजन के लिए प्रभिनय-श्वासाप्रों की स्थापना कर भारतीय 
धिक्षित समुदाय का प्यान नादुय-फवा की घोर प्राहृप्ट किया । ये प्रंगरेशी नाठकों 
या कालिदास के शइुन्तला साटक का प्रायः शमिनय किया करते थे। सर वितियम 
जोस्स दारा तथा फ़ो्ट पितियम कॉलेज में 'शठुन्तला' के दो-तीन झनुवाद श्रस्तुत हो 
ही चुके थे । साहित्पिकों में रुचि उत्तन्न करने के लिए यह बहुत धा। भौर फिर 
प्राचीन भारतोय प्ोर एपिजवेयन युग की नाटफीय रचना-पद्धतियों में बहुत-ऊुछ साम्य 
होने से भी नाट्य-रचना फो काफ़ी प्रोत्साहन मिला; शेक्सपियर तथा धन्य नाटककारों 
या ध्रध्ययन होने ही लगा था। वास्तव में सच तो यह है कि उच्नोसवों शताब्दी 
उत्तराद्ध में नवोत्यान-फकातोन भावना से प्रेरित संस्कृत और फिर अंगरेज़ी साहित्य के 
झनुशीलन के फलस्वरूप भौर फिर मे भनुछूल वातावरण पराकर--बर्योकि इस्लामी 
संस्कृति ने नाट्य-साहित्य तो कोई प्रोत्साहन प्रदाव न किया था-हिन्दी नाट्य-साहित्य 
का जन्म हुआ । काल-गति से जो वृक्ष सूल्ष गया था वह फिर से प्रष्पित-पत्लवित हो 
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उठा । जिस समय भारतेन्दु का उदय हुआ उस समय नाटककारों, अभिनेताश्रों भौर 
प्रभिनय-शालाप्नों का कोई मान नहीं था । ऐसे लोगों और स्थानों को 'निम्तस्तर' का 
समझा जाता था । नवोत्यान-कालीन चेतना के ग्र तर्गेत संस्कृत और ग्रूरोपीय नादूय- 
साहित्य के भ्रव्ययन ने नाटक की ललित कला के रूप में फिर से स्थापना की, उसे 
साहित्य के एक प्रमुख अंग के रूप में स्वीकार किया गया, अनेक प्राचीन-नवीन 
नाठकों का अध्ययन करने के पश्चात्‌ कालानुसार एँक नवीन नादय-शिल्प की 
ख्परेखा प्रस्तुत की गई, और प्रेक्षागहों और अभिनय के सिद्धान्तों के निर्धारण का 
प्रयास हुआ । उस समय नाट्य और प्रभिनय-क्ला की पूर्ण उन्नति तो।न हो 
सकी, किन्तु जन-जीवन का प्रधान अंग बनने में उसे देर न लगी । नवोदित राजनीतिक 
झाथिक, सामाजिक और घाभिक आन्दोलनों ने/ विचार-सामग्री और उपकरण जुटाने 
में सहायता प्रदान की । 


भ्राधुनिकतम नाट्य-कला की अभिव्यंजना के चार साधन हैं: रंगमंच, 
आॉपेरा, सिनेमा भ्रोर रेडियो (त्तथा टठेलिविज्ञन) । वास्तव में सिनेमा और रेडियो तथा 
टेलिविज्ञन प्रथम दो के ही विकास मात्र हैं। इन प्रथम दो का जन्म भारतीय भौर 
और पश्चिमी कलाओं के समन्वय से भारतेन्दु युग में ही हुआ था झोर स्वयं भारतेन्दु 
हरिश्चन्द्र मूल प्रेरक-शक्ति थे। उन्होंने प्नुवादों और मौलिक रचनाओं के द्वारा कथा- 
वस्तु के संगठन, चरित्र-चित्रण, रस-निष्पत्ति, कयोत्क्॒यन, नाद्बालोबन झादि की 
दृष्टि से पूर्व भर पश्चिम का अदभुत समन्वय उपस्थित कर श्रन्य नाटककारों का 
मार्ग-प्रदर्शन किया । इस दृष्टि से हिन्दी साहित्य में भारनेन्दु हरिश्चन्द्र का व्यक्तित्व 
शाशवत रूप में अक्षुण्ण वना रहेगा । भरत मुनि ने नाट्य-कला को पंचम वेद माना 
है जिसमें शूद्रों तक को भ्रधिकार है । उन्नीसवीं शताब्दी उत्तराद्ध के नवजागरण 
काल में, जब कि जीणु-शीणं जन-जीवन के पुनस्संस्कार की प्रत्यधिक आवश्यकता 
थी, भारतेन्दु हरिव्चन्द्र ने नाठक को प्रमुख साधन बनाने में नेतृत्व ग्रहण किया और 
वे भावी नाटककारों के लिए प्रेरणा-त्रोत बने । 


भा रतेन्दु-हरिइ्चन्द्र तथा उनके युग के नाटककारों ने अपने चारों श्रोर के 
जीवन और भारतीय पुराणों तथा इतिहास से संवेदना स्वीकार की झर जीवन को 
पुष्ठ कर जन-मन की वीणा से नवीन स्वर भंकृत करने का सराहनीय प्रयास 
किया । किसी भी अनूदित, रूपान्तरित और मौलिक नाट्य-रचना के अध्ययन से 
तत्कालीन जीवन भौर लेखकों की झ्ाकांक्षाओं पर प्रकाश पड़े बिना नहीं रह सकता। 
नवोत्यान काल के उस प्रथम चरण में भारतीय सांस्कृतिक परम्पराओं झौर पाश्चात्य 
ज्ञान-विज्ञान ने उन्हें निमण भोर विकास के लिए बेचैन कर दिया था| स्वयं 
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भारतेन्दु हरिइ्चन्र की मौलिक रचनाएँ सामाजिक, राजनीतिक, पौराणिक और प्रेम- 
संबंधी कोटियों में आती हैं । इन्हीं में हिन्दी नाट्य-्याहित्य की तत्कालीन कोटियाँ 
निर्वारित हुईं | पहले दो का साहित्यिक मूल्य कम है, यद्यपि संख्या में वे तीसरी और 
चौथी से अधिक हैं । नवोत्यान ने माटककारों को संप्रदायगत सीमित और संकुचित 
हृष्टिकोस के स्थान पर व्यापक और उदार दृष्टिकोण ग्रहण करना सिखाया था 
धामभिक असहिष्णुता भर विट्ठे प, व्यर्य का वितण्डावाद और मतमतांवरों का संबर्य उ 
अरुचिकर और देश्च-हित के लिए घातक प्रतीत होने लगा | विदेशी सत्ता से मोर्चा 
लेने के लिए भी तो अपने दोपों का १रिहार करना अनिवार्य था । उन्होंने विविध 
भारतीय मतों की समान गति में विश्वास उत्पन्न किया और तदनुकूल व्यवहार करने 
की चेष्ठा को! संकुचित मनोवृत्तियाँ--जो मध्य-युग में उत्पन्न हो गई थीं--भौर 
अंध-विश्वासों से मुक्त हो उन्होंने स्वस्च समाजोन्मुख व्यक्तित्व को नन्‍्म दिया | उनकी 
स्वस्व सांस्कृतिक परम्परा उन्हें बल प्रदान करती थी । यहाँ तक कि मनुप्यता के 
नाते उन्हें इस्लाम, मस्ीही धर्म या भ्रन्य किसी विदेशी मत से कोई विद्व य नहीं था । 

देश की अ्धोगति पर विचार करते समय उनका ध्यान वरवस विदेशी आक्रमण॒कारियों 

के घावक प्रमाव और भारत के प्राचीन प्रायंगीरव और वीरतापुरं ज्वलन्त उदाहरणों 
की श्रोर चला जाता था भ्रौर उतका नीरव राष्ट्रीय-गान जग उठता था | किन्तु इतने 

पर भी उनमें संकीर्णेता का प्रादर्माव न हो पाता था। सत्य की खीज के लिए हो 
वे साथनारत हुए । भारतेन्दु हरिइचन्द्र, श्रीनिवासदास, राघाकृप्णदास, प्रतापनारायण 
मित्र, उपाब्याय वदरीनारायण चौधरी 'प्रेमघन', क्रियोरीलाल गोस्वामी, देवकीननन्‍्दन 
तथा अन्य अनेक नाटककारों की विविध प्रकार की रूपक-रचनात्रों में जीवन 
की कुरूपताओों और उनके निराकरण और परिपष्कार को भावना प्रवान हैँ। भारत 
की दुरवस्था पर वे आँमू वहाते हुए रोग, महर्व, कर, मद्य, आलत्य, घनहीनता, 

बलहीनता, पश्रविद्या, पारस्वरिक्र फूट, कलह, पाइ्चात्य सन्‍्यता का श्रन्वानुकरसख, 
घामिक पअ्न्ध-विश्वास, छूआदूत, दम्म, पासण्ड, भूत-प्रेत तवा अनेक देवी-देवताओं 
की पूजा, दुर्मिक्ष, निज भाषा के प्रति उदासीनता ओर फलत: भ्रध-पतन, स्वदेशी के 
प्रचार का अनाव, देश के उद्योग-धन्धों का पतन, देश का आधिक शझोपण, नाना 
प्रकार के मतों का वहुल्य, अरनेवय, श्रसंगठन, श्रन्व परम्परा आदि का उल्लेख और 
भारत में चारों श्रोर छाए हुए अ्रेवियारे का उन्होंने अत्यन्त क्षोमपूर्ण शब्दों, में वर्णन 
किया है । भारत के प्राचीन गोरव का स्मरण करते ही ओर अपने हृदयोदुगारों को 
रोक न सकने के कारण वे आश्या-निराक्षा के बीच डूवने-उतरने लगते और विचलित 
हो उठते थे। उनकी तत्कालीन राजनीतिक चेतना ने उन्हें भ्रपने अधिकारों के प्रत्ति 
सजग बना दिया था, किन्तु अंग्रेजी राज्य से पूर्णात: सम्बन्ध विच्छेद की भावना 
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प्रभी पैदा नहीं हुई थी। भारतव्रपं में छोटे-छोटे भेंगरेज कर्म वारियों का जातीय 
पक्षपात, काले-गोरे का भेद-भाव, भारतवासियों के साथ दुव्यंवह्ार, सरकारी पदों पर 
भारतवासियों का नियुक्त न होना, भारत की निर्धनता और झाथिक दुरवस्था झादि 
बातें उन्हें मानसिक पीड़ा पहुँताती थीं गौर अवसर मिलने पर वे इस प्रकार की 
झनीतियों का विरोध किए बिना भी न रहते थे । लेकिव साथ ही वे भारत भौर 
इंगलेंड के बीव सौझदं-सव भी सुरक्षित बताएं रखना चाहते थे । सच तो यह है 
कि भारतेन्दु हरिह॒त्रन्ध तया उनके युग के प्रत्य ताटककारों की रचताग्रों में अहितकर 
सरकारी नीतियों की ग्रालोचनाय भरी पड़ी हैं । वैसे सामाजिक जीवन के किसी क्षेत्र 
में वे ग्रमारतीयता शोर 'अगरेज़ों के श्रौगुन'! अपनाने के कट्टर विरोधी और पाश्चात्य 
सम्पता की अच्छी-अच्छी बातें ग्रहण करने के पक्षपाती थे । भारतेन्दु-युगीन हिन्दी 
नादूय-साहित्य में नवोत्यान-कालीत भावना पूरणतः मुखरित हो उठी थी उसमें आधु- 
निक, नवीन भारत का स्व॒र स्पष्टतः घोषित है। देश-क्नाल की परिधि में बंधे रहने 
पर भी उसमें युग-प्रुग के जीवन को स्फूर्ति प्रदान करने वाली प्रेरक शक्तियों का भी 
अभाव नहीं है । 


भारतेन्दु-युगीन नाटकों की साहित्यिक परम्परा के भ्रतिरिक्त एक ऐसी परम्परा 
भो थी जो पारप्तियों की वशिक्-वृत्ति का शिकार वन गई थी और वह प्रारम्भ ही 
से हिन्दी के पुष्ठ नाट्य-साहित्य के सम्यक्‌ विकास में अनुल्लंघीय वाघा के रूप में सिद्ध 
हुईं। साहित्य-रसिकों को इससे मर्मान्तक पीड़ा होती थी । किन्तु वे केवल दुःख- 
प्रकाशन के भ्रतिरिक्त और कुछ न कर पाए। उच्च कोटि के अनूदित शौर मौलिक 
ग्रन्थ प्रस्तुत करते हुए भी उन्हें निराश होना पड़ा । वास्तव में हिन्दी की अपनी 
साधु नाट्य परम्परा के ग्रभाव में 'शत्तरंणी मशाल वाले अश्रष्ट खेलों' की इतिश्री 
करना कोई सहज कार नहीं था। हिन्दी के साहित्यिकों के पास न अपनी अभिनय- 
शालाएँ थीं--परम्परा के रूप में--प्रौर न ब्रधिकतर लेखकों के पास रंगमंचीय 
पनुभव ही था । अभिनेता साहित्यिक लेखक नहों थे भौर साहित्यिक लेखक अभिनेता 
नहीं था । साथ ही हिन्दी की शिक्षित जनता का प्रभाव था| अंगरेजी - के मोह में 
ग्रस्त शिक्षित समुदाय को तो हिन्दी भाषा और साहित्य के प्रत्ति कोई रुचि थी ही 
नहीं । इसलिए हिन्दी के नाटककारों के सामने जो जनता थी वह मूढ़ और अज्ञाना- 
न्धकार के गतें में डूबी हुई थी। वह केवल साहित्यिक नाटकों का अनादर करना ही 
नहीं जानती थी, वरन्‌ नाठककारों को उपहासास्पद दृष्टि से देखना भी जानती 
थी। पारसी नाटकों और भभिनयों की ओर झाकृष्ट होकर अपने कुनसंस्कारों का 
परिचय देने के साथ-साथ उसने श्रेष्ठ साहित्यिकृता को भी कालिमा-मंडित किए बिना 
न छोड़ा । समाज का भ्रधिकांश भाग, जो निम्नमध्य-वर्ग भ्रौर निम्न-वर्ग से निर्मित 
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था, वज्त॒ रूप में अ्रशिक्षित था। उसे सस्ते और भद्दे ढंय के पारसी थिएटरों में बंड़ा 
पानन्द आता था। उनकी तड़क-भड़क और चलते हुए सस्ते गानों से भ्रशिक्षित जनता 
का काफ़ी मनोरज्जन हुश्रा और वह उन्हीं की ओर श्रधिकाधिक आकृष्ट होती गईं। 
इसका परिणाम यह हुआ कि अनेक नाटककार रुपए के लोभ से जनता की रुचि के 
अनुकूल रचनाएँ करने लगे | पं० अयोध्यासिह उपाध्याय, बाबू रामकृष्णु वर्मा भ्रादि 
विचारवान्‌ साहित्यिकों ने भारतेन्दु हरिश्चन्द्र की मृत्यु के वाद इस प्रथा को साहित्य 
की सम्यक्‌ प्रगति के लिए सर्वथा हानिकारक बताया और लोगों का ध्यान देश- 
हितैषिता और नाट्य-कला-चातु्यें की शोर आकृष्ट करना चाहा | परन्तु उन्हें भ्रपने 
पुनीत कार्य में सफलता प्राप्त न हो सकी। सच तो यह है कि भारतेन्दु हरिह्चन्द्र 
के समय में ही जनता की रुचि विकृत हो गई थी। उनके जीवन-काल में और 
विशेषतः उनकी मृत्यु के पश्चात्‌ सस्ते नाटकों की हिन्दी में भरमार हो गई। 
परिणाम यह हुआ कि एक भोर तो भारतेन्दु हरिश्चन्द्र भ्रौर उनके अनेक साथी 
पपनी प्रतिभा के बल पर उच्च कोटि के और प्रभावशाली नाटकों की रचना कर 
साहित्य के निर्माण में योग दे रहे थे, उधर अनेकानेक नाटककार विषय की दृष्टि से 
पुराणों तथा लीलाझों के विषय ग्रहण कर प्रचलित पारसी रंगमंच के लिए नाटक- 
रचना कर रहे थे । इन नाटकीं से जनता की धामिक वृत्ति की वुष्टि हुई। श्रद्धा 
प्ररायण जनता की मानसिक परितुष्टि और मन-बहलाव के साथ-साथ नाटककार उसे 
सद्वृत्ति की की ओर ले जाना चाहते थे। उसके मृतप्राय जीवन में जान फू कने के 
लिए ये रचनाएँ काफ़ी थीं। सीता, द्रौपदी, रुक्मिणी आदि का पातित्रत घमं, भक्तों 
की सहनशीलता और प्रेम-गाथाग्रों की रसीली बातें लोगों को श्रत्यन्त प्रिय लगती 
थीं। उन्हें देख कर जनता में उत्साह का समुद्र उमड़ पड़ता था । इन सव वातों के 
साथ नाच-गानों श्रौर चमकीली पोशाकों से उनकी तबियत फड़क उठती थी । ऐसी 
रचनाओं में श्रेष्ठ नाटकीय गुण और कला-तत्त्व की श्राशा करना व्यर्थ है । 


साधु भ्रभिनयशाला के अभाव और पारसी रंगमंच के विनाशकारी प्रभाव के 
अलावा, जो स्वयं भारतेन्दु हरिश्चन्द्र कृत 'चन्द्रावली', 'मारतदुर्दशा” शौर 'नीलदेवी' 
नाटकों में भी दृष्टिगोचर होता है, भा रतेन्दु के श्रनुगामियों के ही हाथों हिन्दी वादूय- 
साहित्य का हास हुआ । भारतेन्द्रु हरिद्चद्ध ने नाट्य-कला में ही दक्षता नहीं 
दिखलाई, वरन्‌ उन्होंने श्रपनी रचनाओं में देश की दुरवस्था का दिग्दर्शन करा कर 
उसके प्रतिकार की चेष्टा भी की है, क्योंकि नाटक में केवल हृदूगत भावनाओं का ही 
स्पष्टीकरण नहीं रहता, उसमें समाज के वाह्य जीवन का श्रनुकरण भी रहता है; 
उसमें मनोरंजन ही नहीं, वरन््‌ समाज-हित की भावना भी निहित रहती है। उनकी 
श्राँखों के सामने समाज नाशोन्मुख हो रहा था । भारत के पु्र्जीवन के लिए जीखों- 
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शीर्ण सामाजिक जीवन को प्राणदानव देना अत्यन्त झ्रावश्यक था। वाल-विवाह, 
मशाखोरी, वेश्यावृति, श्रविद्या, फ़िजूलखर्ची, पश्चिम का भ्रन्धानुकरण, विदेशी 
वस्तुओं का अत्यधिक प्रयोग भ्रादि कुरीतियाँ समाज में घुन का काम दे रही थीं। 
झारयंसमाज बड़ी तत्परता के साथ समाज-सुधार में प्रवृत्त था ही । मुसलमानों द्वारा गो- 
वध, हिन्दुओं को मुसलमान बनाना झ्ादि धार्मिक अत्याचार याद कर सब भारतीय 
तिलमिला उठते थे। भारतेन्दु के बाद इंडियन नेशनल काँग्रेस ने भी देश के जीवन 
में काफ़ी उन्नति कर ली थी। नए करों, धामिक दुरवस्था, शासन-सुधार, नवीन 
शिक्षा, पश्चिमी सभ्यता के कुप्रभावों, राजनीतिक प्रगति, शिक्षा का श्रभाव, काले- 
गोरे का भेद-भाव श्रादि बातों ने उस समय उग्र रूप घारणा कर लिया था। ऐसी 
अवस्था में किसी भी साहित्यिक के लिए इन श्रान्दोलनों के प्रभाव से बचना कठिन 
था। प्रत्येक लेखक को देश-हित झौर समाज-सुधार की घुन पैदा हो गई थी। बड़े- 
बड़े विद्वान इस शोर विशेष रूप से चिन्तित थे। भारतेन्दु, श्रीनिवास दास श्रादि जैसे 
लेखक जब तक जबर्दस्ती समाज से विम्ुंख होने का प्रयत्व न करते तव तक उनका 
उससे बचना दुष्प्राय ही था । “चन्द्रावली' और 'तप्तासंवरण' में विशुद्ध साहित्यिक 
दृष्टि से कला को प्रधानता मिली है। परन्तु देश के संक्रांतिकाल में इस ओर वे 
श्रधिक योग न दे सके । भ्नन्ततोगत्वा उन्हें समाज की शोर मुड़गा ही पड़ता था। 
दूसरे लेखकों ने भी उनका भअनुकरण किया। चारों तरफ़ नाट्य-साहित्य द्वारा 
सामाजिक और राजनीतिक समस्याएँ हल करने का प्रयत्न होने लगा। घामिक प्रराज- 
कता दूर करने में लेखकों ने श्रपनी सारी शक्ति लगा दी। परन्तु इन महत्त्वपूरां 
विषयों का सुन्दर रूप से प्रतिपादन करने-के लिए प्रतिभावान्‌ कलाकार की 
आवश्यकता होती है, ऐसे कलाकोविद की जो साधारण घटनाशों को जन-साधारण के 
घरालत से ऊपर उठ कर विस्तृत दृष्टिकोण से देख सके । भारतेन्दु ने समाज-हित के 
लिए जो साधन चुना उसमें भ्रन्य लेखकों को अधिक सफलता प्राप्त न हो सकी । नाटक 
साहित्य का एक परिमित रूप है भौर भ्रनेक जटिल नियमों से चद्ध है। यह ठीक है 
कि उसके द्वारा संसार का कल्याण किया जा सकता है, परन्तु उसके लिए लेखक में 
सूक्ष्म बुद्धि द्वारा संक्षेप में मनुष्य की हृदूगत भावनाश्रों और वाह्य कार्य-कलाप का 
समावेश करने की दक्षता और कला-नैपुण्य होना परमावश्यक है। श्रधिकांश हिन्दी- 
लेखक कला के इस शिखर तक न पहुँच सके । हिन्दी में वैसे भो एक सुरुचि-सम्पन्न 
शिक्षित समुदाय का अभाव था। फलतः हिन्दी नाट्य-साहित्य का पतन होना 
श्रवश्यम्भावी था । हिन्दी नाठकों का जन्म जिस धामिक, सामाजिक ्रौर नैतिक 
भ्रराजकता के युग में हुआ था उसमें नाट्य-कला की उन्नति सम्भव नहीं थी । इसके 
अतिरिक्त पाश्चात्य सभ्यता के सुम्पर्क के फलस्वरूप हिन्दी-लेखकों के सामने नए-नए 
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विचार और आदर्श उपस्थित हो रहे थे। ज्ञान की वृद्धि के लिए लोग व्यग्न हो रहे 
थे। देश में पाश्चात्य-शिक्षा का प्रचार हो चुछा था और, इतिहास इस बात का 
साक्षी है कि, शिक्षा के प्रचार से प्रत्येक युग में जवता की सम्यता नहीं, वरन्‌ मानसिक 
व्याकुलता बढ़ी है । ज्ञान-वृद्धि की प्रवल आकांक्षा के फन्तस्वररूप यहाँ मानसिक 
अ्सनन्‍्तोष बढ़ा । ऐसी परिस्थिति में साहित्य का स्थूल कलेवर तो बढ़ गया, परन्तु स्थायी 
साहित्य की उत्पत्ति न हो सकी । नाटककार एक प्रकार से अपना संयम खो बैठे थे । 
बहुत-कुछ हद तक श्ायंस्तमाज श्रान्दोलन भी हिन्दी वाठकों के लिए घातक पिद्ध हुआ । 
आरयेसमाज ने अश्रनेक विपय सुकाए, इसमें कोई सन्देह नहीं । कित्तु झ्रायेंसमाज की 
प्रचार-शैली और शास्त्रार्थ-औली से नाठकों की कलात्मकता को क्षति पहुँची | श्रननेक 
रचनाओं में ऐसा प्रतीत होता है मानो स्वयं लेखक विविध पात्रों के रूप में झार्य- 
समाज के प्लेटफ़ार्म से वोल रहा हो । लेखक समाजी उपदेशक की भाँति समाज- 
सुधार के भ्रावेग में अपने कत्त व्य से विचलित हो कर कथानकु और कथोपकथन के 
क्रमिक विकास को भी ले डूबता है । अल्तु, काल-प्र माव के कारण नादय-प्ताहित्य की 
जसी उन्नति होनी चाहिए थी, वैत्ती न हो सकी । वास्तव में अपने शैेशव-काल में हो 
वह रोग-ग्रस्त हो गया । भारतेन्दु हरिश्वन्द्र के समय में ही साहित्यिक कोटि के 
नाठकों का स्थान प्रचारात्मक नाठकौय कृतियों ने ले लिया। साथ ही मानसिक 
श्रस्तव्यस्तता के कारण अन्तर्जंगत के श्रनुभवों का भी ठीक-ठीक स्पष्टीकरण न हो 
सका । परिणाम वही हुमा जिसकी आशा ऐसी दशा में को जा सकती है--सा हित्यिक 
मूल्य का हास । 


रूपक और उपरूपक के विविध मेदों में से सवसे अधिक रचना नाटकों और 
प्रहसन की हुई है। भारतेन्दु युग में मी इत्हीं दो की प्रधानता रही--प्भपि भारतेन्दु 
हुरिइ्चन्द्र ने अन्य मेरों के उद्हरण-स्वररूप कुछ श्रनूदित और मौलिक रचनाएँ भी 
प्रस्तुत कीं । नाटक और प्रहसव के अतिरिक्त श्रन्य भेदों को लोकप्रियता प्राप्त न हो 
सकी-संस्कृत में भी सम्भवतः उन्हें अधिक लोकप्रियता प्राप्त न हो सकी थी। जहाँ तक 
प्रहसन से सम्बन्ध है संस्कृत चादय-शास्त्रियों ने नवरसों में हास्यरस की गणना की 
है। रूपकों में प्रहसन हास्परस-प्रधान है । परन्तु संस्कृत नाट्य-शास्त्र के अनुसार 
प्रहतत की रचना का मुख्य उद्द रय हाध्य-विनोद हैँ, न कि समाज की निन्‍्दनीय बातों 
पर व्यंग्य करना । पाइवात्य 'कॉमेडी' के अनुकरण पर भारतीय लेखकों ने भी 
तदनुसार रचना करना आरम्भ कर दिया | वे तत्कालीन सामाजिक श्रौर राजनीतिक 
कुरीतियों और दौवंल्य पर तीम्न व्यंग्य कसने लगे ) हिन्दी में पहले-पहल १८७३ ई० 
में भारतेन्दु हरिश्चन्द्र ने ही 'व॑दिकी हिंसा हिंसा न सवर्ति' नामक प्रहसन लिखा 
जिसमें उन्होंने मांसाह/रियों, मद्यपान करने वालों, पशु-वलि श्रादि का मज़ाक बनाया 
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है। १८८१ ई० में उनके 'अ्न्धेर नगरी' के वाद-प्रहसन लिखने का अत्यधिक प्रचार 

हो चला झौर उसका क्षेत्र भी निरंतर विस्तृत होता गया। देवकीनंदन त्रिपाठी, 

बालकृष्ण भट्ट, प्रतापनारायण मिश्र, लॉल रंग बहादुर मम्त, राधाचरण ।गोस्वामी, 

किशोरीलाल गोस्वामी आदि ने अपनी-भ्रपनी रचनाम्रों में बहुविवाह, वेश्यावृत्ति, 

बाल-विवाह, नशेवाज़ी, स्त्रियों की हीन दशा, भ्रविद्या, सूदखोरी, पाश्चात्य सम्पतता, 
खान-पान और भाचार-विद्वीनता, अंग्रेजी शिक्षा झौर फ़ैशन के कुत्सित प्रभावों आदि 
से पीड़ित भारतीय समाज का क़््दन झभिव्यक्त क्रिया । इन सामाजिक एवं घाभिक 
कुरीतियों और क्ुप्रयात्रों तथा कट्टरवा भर प्रन्ध-विश्वासों का उन्होंने खूब मज़ाक 
उड़ाया है। व्यापारी-वर्ग में प्रवलित अनेक सामाजिक एवं घामिक कर्म-काण्डों श्ौर 
पुरोहितों, पण्डों, ज्योतिषियों प्रादि का झाधिपत्य, उनका स्वार्थपूर्ण दृष्टि से दान 
भौर तोर्य-यात्रा, घन का मोह या कंजूप्ी, प्रत्मधिक व्याज लेना, विवाहिता स्त्रियों 
की ग्रोर से उदासीन होकर वेइथावृत्ति, ऊुप्रा खेलना, मथग़न, डरपोकान, वाल-विवाह, 
बहु-विवाह, अ्रउव्यय आदि वार्ते उन्होंने विशेष रूप से लक्ष्य बनाई । पश्चिमी सम्पता 
से उत्पन्न तीन बातीं ने उनका घ्यान अधिक भ्राकृह किया--मांसाहार, मद्यपान तथा 

अपव्यय, और भारतीय प्ाचार-विचारों भौर अ्र ग्रे जी न पढ़े-लिखे लोगों की भवहे- 
लगा | इत हस्यिरमात्मक ग्रन्यों से पत्रा चलता है कि सामाजिक और घामिक विपयों 

की भ्रोर लेखकों का कितना ध्यान जा रहा था । कितु उनमें अधिकतर प्रयहीन 
प्रलाप देखने को मिलता है। हास्य निम्न श्रेणी का है भौर व्यंग्य प्राणहीन । 
भारतेन्दु हरिदचंद्र, देवकीनंदन त्रियाठी भर राघाच रण गोस्वामी को छोड़कर श्रन्य 
लेखों ने उच्च कोदि के तीद्ष्ण व्यंग्य की सुष्टि नहीं की ॥ उनका परिहास अ्रसंगत 

और स्वामाविकता की सीमा का उल्ज्ंघन करने वाला हैं । मालुम होता है जबर्दस्ती 
हास्य और व्यंग्य प्रकट करने का प्रयत्त किया जा रहा है । एक तो पराधीन देश का 
हास्प ही क्या; दूसरे, इन रचनाग्रों के पाच निम्न श्रेणी के हैं। भ्रधिकृतर हमें कोई 
बुड्डा, शिशुवर, वेशगा, कुटनियाँ, चरित्रहीन स्त्रियाँ, नदेब्राज, मोटा महाजन, मसखरा 
और वाकूपटु नौकर, भोका आदि ही मिलते हैं । इस भ्रश्चिक्षित और असंस्कूत जन- 
समूह में हमें किसी भ्रधकच रे समाज-सुधारक शौर देश-सेवक के भी दर्शन हो जाते 
हैं। परन्तु उनका सामाजिक कुरीतियों का मज्ञाक भी ऊठपटांग, भद्दे श्रौर 
भइलील ढंग का है। भारतेन्दु युग में ऐसे परिहास की सृष्टि न हो सक्री जो साहित्य 
की स्थायी सम्पत्ति बन सकता और जो सीघा हृदय पर चोट करता | 


भारल्तेदु-ग्रुगीन नाटय-साहित्य हिन्दी का प्रारम्मिक नाटय-साहित्य है। उसकी 
परम्परा जनता में प्रचलित उप-रूपक के होन भेदों--जिन्हें स्वयं भारतेन्दु हरिइ्चच्दर 
ने “भ्रष्ट! कहा--से भ्रलग स्थापित हुई झोर उस पर नवगरुग के मन और मस्तिष्क 
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दोनों का प्रभाव है । भारतीय नवोत्यान का विद्यार्यो इस तथ्य से नली-माँति परिचित 
है कि यूरोपीय श्रौर भारतीय संस्क्ृतियों के श्रपुर्व सम्मिलन में जहां मारतवर्प ने ज्ञान- 
विज्ञान के व्यावहारिक क्षेत्र में अनेक नवीन बातों का स्वागत किया, वहाँ दूसरी शोर 
पुर्व ओर पश्चिम का संघर्ष भी प्रारम्भ हुम्आ--प्राध्यात्मिकता श्रौर नोतिकता का 
संघर्ष; ऐमी भौतिकता के साथ संघर्ष जो भारतीय आराव्यात्मिकता का हनन करने 
वाली समझी गई । जैसा कि शीनेल्ड्ये का मत है, इसी संघर्ष का एक वाह्म स्वूल 
प्रतीक विदेशी सत्ता के प्रति विद्रोह में था। भारतेन्दुयुगीन नाट्य-साहित्य का 
नाट्य-कन्ना के उच्च और श्रेष्ठ मापदण्डों के प्रनुसार जो भी मूल्यांकन हो--- और जो 
वास्तव में उसके प्रारश्मिक नाटय-साहित्य होने के नाते ही किया जाना चाहिए, 
किन्तु इतना निश्चित है कि उसमें पूर्व और पश्चिम के संघर्ष के बीच श्राध्यात्मिक 
पुनस्प॑स्कार की अयक चेट्टा है। हिन्दी साहित्य के इतिहास में तो उसका स्थान है ही, 
लेकिन भारतीय सांस्कृतिक्त इतिहास की लम्बी यात्रा में, नवीन परित्यितियों--दो 
विदोधी परिस्थितिपों--के वीच भारतीय मन की विवृति होने की दृष्टि से उसका 
कहीं प्रधिक महत्वपूर्ण स्थान है। वीसवीं झताब्दी के हिन्दी-जीवन में जो स्थान 
उपन्यास-साहित्य का है, या जो पूर्व-आधुनिक कालों में महाकाव्य का था, वही स्थान 
भारतेन्दु-युग में वाट्य-साहित्य का था। उसमें जीवन के नवीन सत्यों की उपलब्धि 
झोौर शात्म-संस्कार का मांगलिक एवं श्रभिनंदनीय प्रयास है । 





प्रसाद के नाटक 
“-+डॉ० रामेशवरलाल खण्डेलवाल 'तरुण 


सामान्य परिचय भोर पृष्ठभूमि 


मानव-अभिव्यक्ति के सशक्त व प्रभावशाली माध्यमों में रूपक अभ्रथवा नाटक 
का मूर्घन्य स्थान है। कला और साहित्य का समस्त शझन्तःसोन्दर्य, मन के सक्रिय 
सहयोग से श्रवरोन्द्रिय एवं नेत्र द्वारा चर्वंशीय भ्ौर आस्वादनीय होता है । कला एवं 
साहित्य के भ्रन्तर्गत झने वाले समस्त रूप अथवा प्रकार (नृत्य, संगीत, चित्र, 
स्थापत्य, मूत्ति, कविता, उपन्यास, कहानी, गद्यगीत आदि) उक्त दोनों इन्द्रियों में से 
प्रायः केवल एक के ही उपयोग (मन सहित) की अपेक्षा और प्राकांक्षा करते हैं अतः 
वे भ्रांख, कान व मन इन तीनों के सामूहिक उद्योग से श्रजंनीय रस अथवा पानन्द 
की मात्रा से न्यून का ही भरोसा बंधाते हैं । साहित्य के प्रकारों में परिगरणित 'रूपक' 
भ्रथवा 'ताटक' वस्तुत: ललित कला एवं साहित्य का एक मिश्चित्‌ रूप है । उसमें गीत 
वाद्य, नृत्य, अभिनय, चित्र, मूर्ति (श्रंतिम दोनों प्रेक्षागह, मंच-सौन्दर्य , पठ-दृद्यावलो, 
पात्र-पातियों के सुन्दर रुपाकार भ्रादि के चोतक हैं) का संगम हो जाता है। रूप, रंग 
और स्वरकी इस संसुष्टि के साथ प्रेक्षकों श्रथवा सामाजिकों को कल्पना के सक्रिय 
सहयोग से प्राप्त झ्ानंद, मनोरंजन झौर नादय-कृति में निहित 'कान्तासम्मितां लोक- 
शिक्षण ञ्रादि मानसिक तत्त्वों एवं मंचसज्जा, मेक-पअ्रप, प्रकाश-क्रीड़ा के विधान, पर्दे, 

' वातावरण भ्रादि उपकरणों को मिला कर देखने से नाट्य-सृष्टि की व्यापक-गंभीर , 
प्रभविष्णुता का. सहज ही भनुमान हो सकता है | इसमें सन्देह नहीं कि किसी महा- 
काव्य या खण्ड-कराव्य आदि को पढ़कर भी इस कल्पना के बल से नाद्य-घुलभ 
सामूहिक प्रभाव और वातावरण की प्रतीति कर सकते हैं किन्तु जीवित-जाग्रत प्रत्यक्ष 
की चाक्ष॒प प्रतीति एक ऐसा विशिष्ट प्रभाव रखती है, जिसे कि कल्पना, उक्त प्रतीति 
का स्थानापन्न होकर और गंभीरतम क्षमताभ्रों भर शक्तियों से सम्पन्न होते हुए भी, 
संभवतः उसी मात्रा में व वेग के साथ सम्पादित नहीं “कर सकती ॥ सम्पूर्ण श्रन्त:- 
सत्ता पर गंभीर प्रभाव डालने के उद्देश्य से झ्राविप्कृत नाटक नामक कला-साहित्य- 
रूप मानव की एक, परमोच्च सफलता है । 
* हिन्दी में नाटक-रचना का श्री-गरोश भारतेन्दु हरिइ्चन्द्र के साथ होता है । . 

उन्होंने संस्कृत, बेंगला, मराठी, ग्रुजराती आदि समृद्ध भाषाओं के नाटकों से प्रेरणा 
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ग्रहण कर हिन्दी में मौलिक नाठकों के छुजन का सूत्रपात किया | पुराण, इतिहास, 

समाज, और कत्पना के क्षेत्रों से रोचक वृत्त लेकर उन्होंने _लोक-शिक्षा, समाज- 
संगठन और मनोरंजन के गंभीर और व्यापक उद्देश्य से प्रवाहपूर्ण, व्यंग्य-विनोद 
मिश्रित चटपटी भौर सरल लोक-मापा में, जीवन के यथायें व आदर्श का सामज्जस्य 
करते हुए, बहुत से ऐसे नाटकों की रचना की, जो श्रत्यन्त लोकप्रिय सिद्ध हुए । 
रचना-तंत्र ([€०॥॥३०५०९८) की दृष्टि से उन्होंने प्राचीन भारतीय नादय-झास्त्र का ही 
अ्रनुसरण किया | भारतेन्दु का ध्यान मुख्यतः: जन-जागरण, समाज-सुधार व राष्टू-प्रेम 
सम्बन्धी भावनाओं तक ही सीमित रहा । भ्रतः कल्पना की कुशल कारीगरी, मानव 
झौर प्रकृति का सामञजस्थ, ताटक-शैली-शिल्प, मनोवैज्ञानिक व सजीव चरित्र-सृष्टि, 
समग्र व शाश्वत मानव-जीवन की व्याल्या श्रादि उन वहुमूल्य नाट्य-तत्त्वों की ओर 
वे उतना ध्यान न दे सके जो नाटक को श्रेप्ठतम साहित्य-रूप एवं जीवन की विशवद 
व्याख्या बना देते हैँ । पर इसमें कोई सन्देह नहीं कि भारतेन्दु हिन्दी के प्रथम मौलिक, 
श्रेष्ठ, लोकप्रिय एवं रससिद्ध नाटककार हैं । 


भारतेन्दु के वाद न्यूनाधिक महत्त्व के सैकड़ों नाटककार हुए हैं किन्तु उनमें 
से अपनी प्रतिभा का उज्ज्वलतम प्रकाश फंलाने वाले नाटककार हैं श्री जयश्चंकर 
'प्रसाद । नाटक के ही क्षेत्र में नहीं, साहित्य के प्रायः सभी अन्य क्षेत्रों कविता, 
कहानी, उपन्यास, आलोचना आ्ादि-में वे नई-नई शैलियों और रूपों के प्रवर्तक हैं । 
हिन्दी नाटकों के क्षेत्र में तो उनकी प्रतिमा अद्भुत व अपूर्व हैं । प्रसाद जी का चाटक- 
रचना का काल-प्रसार सनू १९१० से १६३३ तक है। उन्होंने 'सज्जन' (एकांकी, 
सन्‌ १६१०), 'कल्याणी-परिणय (१६१२), 'तरुणालय (गीति-तादय, १६१३) 
“पप्रायशचित्त' (एकांकी, १६१४), “राज्य श्री' (१६१५), 'विशाख” (१६२१), 'प्रजात- 
शत्र' (१६२२), “कामना” (अन्यापदेशिक नाठक, १६२३-१६२४ में लिखित व 
१६२७ में प्रकाशित ), 'जनमेजय का नागयज्ञ' (१६२३), 'स्कन्दगुप्त' (१६२८- 
२९), (एक घूट' (एकांकी, १६२६ में लिखित 4१६३० में प्रकाशित), 'चन्द्रग्॒प्त मोर्य! 
(१९३१), भोर 'धुव-स्वामिनी' (१६३३) भादि नाटकों की रचना की है। वस्तुततः 
प्रसाद जी अपने मूल रूप में कवि हैं | उनकी समस्त साहित्य-सृष्टि में काव्य के व्यंजन 
प्रभूत मात्रा में विद्यमान हैं | साथ ही कल्पना के घनी होने से जीवन की नाटकीय 
स्थितियों के वें इतने कुशल आविष्कर्ता व प्रयोक्ता हैं कि उनके द्वारा कविता कहानी, 
उपन्यास आझ्रादि अन्य साहित्य-छपों में भी मनोरम नाटकीय परिस्थितियों की सहज ही 
अवतारणा हो गई है । नाटक में कविता व कविता में नाटक के ,तत्त्व, आमने-सामने 
से आती हुई कारों की सर्चलाइट की किरणों की तरह, एक दूसरे में मिल गये 
हें। ॥ 
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यों तो प्रसाद जी की प्रत्येक नाट्य-कृति अपना स्वतंत्र महत्व रखती है किन्तु 
'राज्य-भी', 'अजातशत्रु', 'जनमेजय का नागयज्ञ, 'स्कन्दमुप्त', 'चन्द्रगुप्त मौर्य और 
'भ्रूव-स्वामिनी' आदि कृतियाँ उनकी अक्षय कीति की श्राधार हूँ । आरंभ से ही 
'प्रसाद'! एक प्रयोगशील कलाकार रहे हैं। 'सज्जन” से लेकर 'ध्रू वस्वामिनी' तक 
प्रयोगों की एक अविराम एहांखला जारी, है । ये प्रयोग 'प्रसाद! जी ने एक अत्यन्त सजग 
व प्रबुद्ध कलाकार की भाँति देश-विदेश के नाद्य-शिल्प के क्षेत्र में होने वाले प्रयोगों 
व परीक्षणों पर आलोचनात्मक दृष्टि रखकर, भारतीय नादय-तंत्र के व्यापक और 
समृद्ध ढाँचे में ही रहते हुए किये हें। ये प्रयोग स्थूलतः चार शीर्षकों के अन्तर्गत 
विभाजित किये जा सकते हैं । --(१) कथानक-निर्माण श्रथवा वस्तु-संगठन-कौशल 
सम्बन्धी, (२) प्रभावशाली चरित्र-कौशल सम्बन्धी, (३) साहित्यक शैली-शिल्प 
सम्बन्धी, तथा (४) मंच-प्रभाव सम्बन्धी । प्रत्येकत सजय कलाकार प्रयोगों की अद्ृूट 
झूंखला के माध्यम से निर्दोष कृतित्व की सिद्धि की ओर बढ़ता जाता है । यह पूर्णो 
निर्दोपता तो मानव-अभिव्यक्ति के क्षेत्र में एक भ्ज्ञात वस्तु ही है। प्रसाद! भी इस 
नियम के भ्रपवाद नहीं । 


प्रसाद हज च जा कवि हैं । उन्होंने अपने कवित्व को इतिहास की विराद रंग- 
स्थली में मानव-जीवन के क्रिया-कलापों के बीच दिखाकर पूर्ण व्यवहायें व 
अमिट प्रभावशाली बना दिया है। मानव-जीवन की विशद व्याख्या के उह्दंश्य से 
भावमूलक कवित्व का मानवाश्चवित उपयोग व ललित विन्यास ही उनकी नाव्य-कला 
की भूल प्रेरणा है। नाटकों में जीवन-व्याख्या की प्रेरक विचारधारा का समावेश 
और कवित्व का यह ग्रहण भी प्रसाद की एक नवीन व मौलिक जीवन-हृष्टि से 
प्रेरित व प्रभावित है । अतः 'प्रसाद! की नास्य-सृष्टि पर कुछ विस्तार से विचार करने 
से पूवें इस जीवन-हृष्टि के विधायक तत्त्वों और उसके स्वरूप पर दृष्टिपात करना 
झत्यन्त आवश्यक है। इस जीवन-हृष्टि को हम नवीन 'रोमांदिका जीवन-हृष्ठि 
कह सकते हैं जिसके विधायक तत्त्व रूढ़ परम्परा का त्याग, नवीन जीवन-दर्शन का 
ग्रहण, सौन्दर्म-चेतना के प्रति एक अभिनव आकर्षण-कुतूहल, प्रेम की मानवीय 
संवेदना, अश्रतीत के प्रति एक रहस्यात्मक मोह, प्रकृति तथा मानव का भावुकतापूर्ण 
तादात्म्य, उच्चाद्शों के प्रति उत्कट झनुराग और शैली-शिल्प की स्वच्छुन्दता आदि तत्त्व 
हैं। इस जीवन-हृष्टि का स्वरूप, जीवन के विविध झनुभृूति-क्षेत्र में मविभू त आनन्द- 
वाद, रसवाद, जीवनवाद, भाग्यवाद, प्रकृतिवाद और भोगवाद आदि विचारधाराओं 
से संपुष्ट एवं समृद्ध हुआ है । भारतोय उपनिपद्‌ और शैव-दशंन में उपलब्ध आनन्द 
या शिवत्व की चराचर-व्यापी विराट चेतना प्रसाद की जीवन-हष्टि का मूलाघार 
है। यह आनन्द-भावना प्रसाद-साहित्य में अखण्ड रूप से प्रवाहित हो रही है! 
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रसवाद उसी श्ानन्द या शिवत्व की भावना का साहित्यिक खझूपान्तर मात्र है। 

'पप्रसाद' विवेकबादी न होकर रसवादी हैं श्रठः उनके साहित्य में स्वेत्र अनुभूति की 

ही प्रधानता है। जीवनवाद से 'प्रखाद' की बह विचारघारा फूटी है जो “निगेटिव' 

भ्रथवा निवृत्ति-मूलक जीवन-दर्शनों के विरुद्ध पौजिदिव श्रर्थात्‌ प्रत्ति-गुलक जीवन- 

दर्शनों को स्वीकृति देती है। प्रसाद में कर्म-प्रेरणा और उत्साह की कहीं भी 

कमी नहीं । यद्यपि प्रसाद जीवन की इस पौजिटिव फ़िलॉसफ़ी के प्रचारक हैं पर 

वे इस निप्ठुर सत्य से भी अपरिचित नहीं कि मनुष्य पुरुषार्यी होने पर भी उसका, 
जीवन प्रत्येक क्षण किसी ऐसी प्नन्ध शक्ति के हाथ का क्रीड़ा कन्दुक है जिसे वे/ 
नियति, भाग्य, भ्रहप्ट, श्रनागत आदि नामों से पुकारते हैं। उन के समस्त साहित्य 
में भाग्य सम्त्ंधी सैकड़ों उक्तियाँ बिखरी मिलेंगी। वे मानव-जीवन को विश्वात्मा 

का ही अंश होने के नाते प्रकृति से रहित कहीं भी नहीं देख पाते | प्रकृति उनकी 
मानवीय सृप्टि की अनिवार्य संगिनी है। भोगवाद को हम आनन्दवाद, रसवाद, 
जीवनवाद झौर प्रकृतिवाद में ही समाविप्ट कर सकते हैं, पर श्रात्म- भाव से इन्द्रियों 
के द्वारा स्वस्थ भोग का उनके साहित्य में (विशेषतः कामना, लहर, कामायनी, एक 
घट, इरावती झादि में) इतनी अ्रधिक स्वीकृति है कि उसे स्वतंत्र हृध्ठि के रूप में 

ही रखना उचित होगा । रोमांटिक जीवन-हृष्टि के उक्त तत्त्वों एवं उसकी पोषक 
घाराों को समभ लेने पर ही “प्रसाद' के नाटकों में निहित सामाजिक-सांस्क्ृतिक 
विचार-घारा, रचनातंत्र-गत प्रयोग भौर भाव-विभूति के सौन्दय्य का समवेत महत्त्व 
व सौन्दर्य श्रांका जा सकता है। यथा के डंठलों पर आदर्श की घनी हरियाली 
झ्रौर नाठकों के गंभीर 'टोन' का सीघा सम्बंध इसी जीवन-हृष्टि से है । 


प्रसाद! ने इस जीवन-दृष्टि का निर्माण, परिप्कार, पुष्टि और विकास 
(१) जन्‍्मांतरीण संस्कार अथवा प्रतिभा ([7फां४ध००), (२) अ्रध्यवन, (३) 
निरीक्षण, (४) चिन्तन और (५) अनुभव द्वारा किया है। प्रातिभ-नज्ञान उपरोक्त 
विविध साधनों के मूल में है क्योंकि, सव साधनों से सम्पन्न होने पर भी, इसके बिना 
उनमें समन्वय, व्यवस्था, संगठन भौर स्फूत्ति आदि झुण नहीं झा सकते । भारतीय 
संस्कृति, साहित्य व कला आदि के गंभीर भनुशीलन से प्रसाद! की हपष्टि संतुलित 
व प्रोढ़ हुई। जीवन (व्यक्ति व समाज) के निरीक्षणों द्वारा प्रयोग-सिद्ध होकर 
वह प्रामाणिक हो गई, चिन्तन के ताप से तरल होकर वह रसमयी हो गई 
और अनुभव द्वारा सहृदय-संवेद्य होकर वह प्रेपणीय हो गई । 'असाद' की जीवन-हप्टि 
ऐसे श्राँवै में पक कर खरी व हृढ़ हुई है।' इसलिए उनकी उक्त दृष्टि से सम्पन्न 
समस्त फला-सृष्टि में हृढ़ता ओर अन्विति है। उसके जीवन के गंभीर विश्वास 
प्रथवा श्रवस्थायें इसी दृष्टि से प्रसुत हैं। उनकी समस्त चरित्र-सृष्टि भी इसी 
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संश्लिप्ट जीवन-हृष्टि की उपज है । नाठकों में जीवन की व्यास्या इसी दृष्टि से हुई 
है भोर नाटकों की समाप्ति के स्वरूप का नियंत्रण व शासन भी इसी के द्वारा हुआ 
है । सांस्कृतिक नव-निर्माण के लिये नवीन जीवन-मूल्यों की स्थापनायें 'प्रसाद' जी 
ते झपनी इधी जीवन-दृष्टि पर पुरा भरोसा रख कर की हैं 


जीवन-हष्टि की इस व्याख्या के उपरांत प्रव हम प्रसाद के नाटकों का 
एक सामूहिक वे परिचयात्मक अध्ययन प्रस्तुत करने का प्रयत्न करेंगे । 


कथानक भौर देशकाज--प्रसाद' ने झपने नाटकों के कथानकों का संकलन 
इतिहास-पुराण, प्रस्तुत समाज शोर शुद्ध कल्पना--इन तीनों क्षेत्रों से किया है । 
करुणालय', 'विशाख', 'राज्य श्री, भअजातशत्रु, 'स्कन्दमुस्त, 'जनमेजय का नागयश', 
“चन्द्रगुप्त मौर्य', 'प्र॒वस्वामिनी” श्रादि नाटकों के कथानकों का वृत्त ऐतिहासिक- 
पौराणिक, "एक घट” का वर्तमान सामाजिक एवं 'कामना' का घुद्ध काल्पनिक है । 
लुप्त इतिहास की श्रंखलामों फो जोड़ कर अपनी जीवन-हृष्टि को प्रसारित करने 
एवं नाट्कीय प्रभावोत्कपं के लिये, ऐतिहासिक नाटकों में भी नवीन पात्रों व 
घटनाओों के निर्माण में कल्पना का पर्याप्त समावेश हुआ है, किन्तु सामान्यतः इस 
थर्ग के सब नाटक इतिहासनिष्छ हैं । नाटकों में संकलित इतिहास का काल-विस्तार 
भी ध्यान देने योग्य है। महाभारत काल भोर पुराण काल से लेकर ठेठ सम्राट 
, हर्षवर्धन तक के काल का विस्तृत बृत्त लेकर 'प्रसाद' ने भ्रपते नाटकों में अपने प्रगाढ़ 
एतिहास-प्रेम, दीघे कालव्यापिनी पखण्ड व समन्वयात्मक ऐतिहासिक-हष्टि और गंभीर 
'इतिहासानुशीलन का बड़ा ही भव्य परिचय दिया है । प्रभाव (0]002०)) की दृष्टि 
से विविध क्षेत्रों के कथानकों को लेकर विभिन्न नाट्य-रूपों (गीति-वात्य, नाटय- 
झूपक, अन्यापदेशिक नाटक श्रादि) के निर्माण में भी उन्होंने भ्पना हाथ भ्राज़माया 
है। यत्रषि ऐतिहासिक नाटकों में इतिहास ही प्रमुख विषय है किन्तु कहीं-कहीं तो 
बहू सर्वेया निमित्त मात्र ही रह गया है और कहीं-कहों काल-विशेष का पूर्ण 
विश्वसनीय बाहुक । सभी प्रकार के नाटकों में रस-सिद्धि ही प्रमुख उद्देश्य दिखाई 
पड़ता है । भंच पर इतिहास की पुनरावृत्ति रस-सिद्धि की हृष्टि से बहुत ही प्रभाव- 
शालिनी होती है। भ्रत्तः प्रसाद ने इतिहास को ही भपनी वाद्याभिव्यक्ति का 
प्रमुष्त माध्यम बनाया । इस माध्यम का प्रयोग इन पाँच विशिष्ट उद्देश्यों से किया 
गया जान पड़ता है--(१) भारत के अतीत की भव्य क्ौकी दिखा कर भारतीय 
धर्म-संत्कृति का गौरव गान करने के लिये, (२) इतिहास के विराद रंगमंच पर 
सुसदु:स, हास-इंदन, जय-पराजय, उत्वान-यतन के फूलों के बीच प्रवाहित होते 
मानव-जीवन की गति-विधि के वित्रणु द्वारा भाश्वत मानव-जीवन का वास्तवक्रि 


३०६ |] सेठ गोविन्ददास अमिनन्दन-परंन्‍्यं 


स्वरूप दिखाकर जीवन की व्याख्या करने के लिये, (३) अप्रत्यक्ष रूप में ग्रुग- 
समस्‍यायें सुलका कर वर्तमान का कुहरा साफ़ करने के लिये, (४) राष्ट्रीयता का 
संदेश देकर अन्तर्रा्ट्रीयता व शुद्ध मानवीयता के सनातन आदर्शो के प्रचार के लिये, 
तथा (५) सात्त्विक मनोर॑जन अथवा रससिद्धि के लिये । 


नाटक की पूर्ण सफलता के लिये यह आवश्यक नहीं कि कथानक सदा 
ऐतिहासिक-पोराणिक ही हो, श्रथवा काल्पनिक-सामाजिक ही हो । वस्तुतः इनमें से 
कोई भी ढाँचा अपनाया जा सकता है । वास्तविक प्राणु-प्रतिष्ठा तो रचना-तंत्र पर 
श्रधिकार, भाव-विचार की गंभीरता व उद्दे श्य की स्पष्टता पर ही निर्भर करती है! 
बढ़िया चिकनी मिट॒टी के साथ ही हाथों की सफाई, चित्त की एकाग्रता शौर रूप- 
पारखी श्राँखों की भी अपेक्षा है । कथानक के बहुत रोचक होने पर भी विन्यास की 
भकुशलता से वह बड़ा श्रशक्त व निस्तेज प्रमारिएत हो सकता है । इसी प्रकार साधारण 
कथानक रिनिग्ध, स्वच्छ व सुडील ढँग से सेवारा जाकर अत्यंत प्रभावशाली हो जाता 
है। प्रसिद्ध अथवा रोचक कथानक की उपस्थिति मात्र ही नाटक की सफलता की 
गारंटी नहीं देती भरत: रसोत्पत्ति की हृप्टि से वस्तु का पुष्ट संगठन, उसके विविध - 
श्रंगों का कौशलपुरं अवस्थान, व सुस्तिग्ध घटना-क्रम स्थापन आ्रादि बातें अत्यधिक 
महत्वपूरं हैं ( 'प्रसाद' ने भ्रपने कथानक-निर्माण में नाद्य-शास्त्र के अन्तर्गत प्राप्त 
विशिप्ट रचना-विधियों का पर्याप्त उपयोग किया है और उस्ते पुप्ट व निर्दोष बनाने 
का प्रयत्न भी किया है पर वे इस क्षेत्र में भ्रांशिक सफलता ही प्राप्त कर सके हैं। 
इसका एक प्रमुख कारण है । 'प्रसाद', जैसा कि पहले कहा जा चुका है, मुलतः एक 
कवि थे अ्रतः स्थूल-बाह्य कथानक के निर्माण में शिल्पाधिक्रार-प्रदशेन की अपेक्षा वे 
भाव-सृप्टि के सूक्ष्म सौन्दर्य के उद्घाटन एवं जीवन की गंभीर व्याख्या के कार्य 
में ही अपेक्षाकृत अधिक दत्तचित्त थे |उन्होंने कथानकं की भी जो सजाने-सेंवारने का 
प्रयत्त किया है वह भी वस्तुतः अपनी चरित्र-सूष्टि की सफलता के लिए किये गये 
उद्योग का अंगभूत मात्र है। (स्कन्दगुप्त, और श्रुवस्वामिनी जैसी कृतियाँ इस कथन 
गै अपवाद है) । यदि 'प्रसाद' दूसरे पक्ष की श्लोर इतने झ्राकृप्ट न होते तो वे कदा- 
चित्‌ श्रध्यवसायपूर्वक कथानक निर्माण की निर्दोष सिद्धि सहज ही प्राप्त कर सकते 
थे, इसमें भी संदेह नहीं । पर जब दूसरी और हम यह देखते हैं कि उनकी उत्तरका- 
लीन प्रौद़ इृतियाँ (स्कन्दगृप्त व प्लुवस्वांमिनी झादि) ही कथानक-निर्माण-कौशल 
की हृप्टि से भ्रधिक परिपृष्ट, स्वच्छ व कांतिमानु है तो यह भी सहज ही कल्पित 
विया जा सकता है कि 'प्रसाद' वस्तु-संगठन की कला में भी निपुणता के आकांक्षी 
थे । उन्हें वांछित सफलता काफ़ी समय के वाद ही मिली। जो हो प्रसाद! का कथा- 
नक-निर्माण-कौशल ह्रयोग-पथ पर अदैक रसोढ़ियों को पार करता हुआ ही सफलता 
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की ओर अग्रसर होता हुआ दिखाई पड़ता है । इस पर थोड़ा और अधिक विस्तार 
से विचार किया जाय । 


सामान्य प्रेक्षकों के मनोरंजन व रंग्मंचीय सामूहिक प्रभाव की हृष्टि से « 

देखने पर अ्रधिकांश कृतियाँ भले हो मनोरंजन सिद्ध हों किन्त्‌ 'प्रैंयोगसिद्ध शास्त्रीय 
रचना-विधान्र की कसौटी पर, वस्तु-संकलन की दृष्टि से अ्रधिकांश कृतियाँ निर्दोष 

नहीं हैं। वस्तु-संगठन और चरित्रांकन के सन्तुलन की दृष्टि से 'प्रसाद! की केवल 
दो ही रचनायें श्रधिततम सफलता की अधिकारिणी समभी जाती हें--स्कन्द- 
गुप्त और ध्ुवस्वामिनी । शेष कृतियाँ न्यूनाधिक झरुटियों, असंगत्तियों व श्रभावों से 
युक्त हैं। 'सज्जन', 'प्रायश्चित्त', 'कल्याणी-परिणर्या, 'करुणालय', 'विशाख' भादि 
कृतियों में तो कथानक के भनुरंजनकारी और चमत्कार-पूर्ण विन्यास का कोई विशेष 
प्रश्न ही नहीं, व्योंकि यह सब अपने गुरादोषों को लिये हुए प्रयोगकालीन क्ृतियाँ 
हैँ। सब में कहानी की मुदु मंथर धारा साधारण वैचित््य लिए दिखाई पड़ती है। 
स्थितियों के भावान्दोलक आरोह-अवरोह, चरित्र-चित्रण-कौशल या कोई गढ़ मंच-प्रभाव 
लक्षित नहीं होता । हाँ, 'राज्यश्री' से लेकर “ध्र्‌ वस्वामिनी' तक रचना-कौशल अवश्य 
परिष्कार की एक सजग व प्रौढ़ दृष्टि लेकर सोत्साह यात्रा करता हुआ दिखाई पड़ता 
है। 'कामना' में मन के भावों को नराकार बना कर उन्हें नाटकीय पात्रता प्रदान » 
की गई है । इस कृति में घटना-व्यापार तो बहुत है पर पात्नों के चरिशत्र-विकास की 
कोई गुजाइश नहीं, क्योंकि मनोजगत में भावों की मूल प्रकृति प्राय: सर्वेत्र एकरस 
ही बनी रहती है । हाँ, नाटकीय चमत्कार उत्पन्न करने के आग्रह से उनके चारित्रय 
में मानवोचित उत्कर्पापषकर्ष का झारोप भले ही कर दिया जाय। एक घूंट' की 
आत्मा नाटकीय न होकर विचारात्मक है। एक विशिष्ट तथ्य तक पहुँचने के उद्देश्य 
से पात्रों के संवाद चलते रहते हैं । नाठकीय वातावरण के उपयुक्त बीच-बीच में कुछ 
उपकरण हैं अवश्य पर वे नाटक के गद्यात्मक अथवा विचारात्मक रूपाकार के शासन 
के कारण अशक्त से ही हैं । इस प्रकार नाट्य-सौन्दय की दृष्टि से विचारणीय कृतियाँ 
केवल पाँच-छ: ही बच रहती हैँँ--राज्यश्री', 'अजातशश्र', 'जनभेजय का नागयज्ञ', 
'स्कन्दगुप्त', 'चन्द्रमुप्त' और “ध्रुवस्वामिनी' । इन कृतियों के संबंध में समीक्षा-जगत्‌ 
में स्थिर किये गये या किये जा सकने वाले कुछ तथ्य ये हैं :-- 


लघुकाय 'राज्यश्री' के पहले संस्करण का साहित्यिक सौन्दर्य कोई विशेष 
महत्वपूर्ण नहीं । 'राज्यश्री' के अ्रधिकांश दृश्य बहुत छोटे-छोटे हैं । घटना-प्य खला 
इस छोटी-सी कृति के लिए बहुत बोभीली है । दूसरे संस्करण में जोड़ा गया चौथा 
झंक आवश्यक ही है क्योंकि यह ह॒पंवर्धन व राज्यश्री के चरित्रगत दिव्य गुणों 
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का विशिप्टीकरण श्र विस्तार मात्र है। सामूहिक प्रभाव की दृष्टि से यह कृति 
पर्याप्त सक्चक्त है । घटना-विस्तार के कारण राज्यश्री को छोड़ कर और किसी का भी 
चरित्र विकसित नहीं हो पाया है । 


“ अजातशत्रु' में कोशल, मगध श्रौर कौशाम्वी--इन तीन घटना-केनद्रों तक 
कथा का विस्तार आवश्यक ही किया गया है। प्रस्तेनजितूु, उदयन, वासवदत्ता आ्रादि 
पात्रों की कोई विशेष सार्यकता नहीं । मगध की मुझ्य कया कुल २६ में से केवल 
घ हृदयों में ही समाप्त हो गई है। कार्य-व्यापार की भ्रधिकता श्रौर संघमूलक 
ऐतिहासिक परिस्थितियों (श्रजात-विम्बसार ग्रह-कलह, विरुद्धक-प्रसेनजितू-ग्रहकलह, 
करुणा-हिसा भ्रथवा गोतम- देवदत्त-संघर्ष) के चित्रण के कारण चरित्र-प्रस्फुटन का 
बहुत कम झ्वकाञ वचा है। फलत: श्रजातशस्रु श्रादि के चरित्र परिवर्तन अस्वाभा- 
विक ढंग से करने पड़े हें। मागन्धी-शलेन्द्र जैसे प्रासंगिक-काल्पनिक उपकथानक 

५मूल कथा के प्रवाह को अ्रवरुद्ध करते हैं । प्रस्तद्व न्व के श्रभाव में वलातू हुए, चरित्र- 
परिवर्तन ऐतिहासिक परिस्थितियों फे विस्तार का सीधा परिणाम हें ।नोटक का 
नायक कौन है---मल्लिका, गौतम अयवा अजातशज्रु ? यह विषय भी इस भाग-दौड़ 

मं विवादास्पद ही वना रह गया है | नायक के मुख्य गण किसी एक ही पात्र में 
केन्द्रित न होकर श्रनेक पात्रों में इघधर-उघर बिखरे पड़े हैं | हाँ, तीनअंकों में कार्य की 
पाँचों भ्रवस्थाग्रों को वैठाने का प्रयास अवश्य संतोपजनक दिखाई पड़ता है । 


“जनमेजय का नागयज्ञ' में लेखक का ध्यान ब्राह्मसा-क्षत्रिय-संधर्प व तत्सम्बन्धी 
घटनावली तथा वतावरण-निर्माण पर ही श्रधिक टिका है । फलत: मनसा, सरमा 
जैसी पात्रियों के चरित्र का ही विकास कुछ भ्रच्छा हो पाया है; अन्य पात्र वोने रह 
गये ह । कार्य की प्रवस्थाओं, संधियों भादि का विधान भी बहुत भ्रकुशल और दुर्वेल 
है । नाटक के श्रारम्भ में पात्रों के कुलशील का भी वैसा रोचक व जिज्ञासा-वर्धक 
परिचय नहीं मिलता जैसा चद्धगृप्त', 'स्कन्दगुप्त' भौर 'ध्रुवस्वामिनी' श्रादि में । 
नाटक की समाप्ति पर जो सामूहिक प्रभाव उत्पन्न होता है वह भी कथा की मूल 
घारा के वेगवान्‌ व स्वाभाविक पर्यवस्तान के रूप में नहीं। संवाद (भाषण !) भी 
भनेक स्थानों पर बहुत बड़े-बड़े व उकताने वाले हो गये हैं । घटना-वध्यापार भोर 
चरित्र की पारस्परिक क्रिया-प्रतिक्रिया भी नाटक के प्रतिपाद्य के साथ एकजीव नहीं 
हो पाती । इसप्रकार अ्ंगी और श्रंगों का सुन्दर संगठन नहीं हो पाया है । 


'स्कन्दगुप्त' नाट्य-तंत्र की दृष्टि से 'प्रसाद' की सर्वश्रेष्ठ कृति कही जाती है । 
पाँच अंकों में कार्य की पाँच अवस्थाञ्रों, संधियों झौर श्रथ॑-प्रकृतियों का सफ़ाई के 
साथ कलापुरण अवस्थान हुआ है। कथानक यद्यपि स्कन्द-कालीन व्यापक राजनीतिक- 
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धार्मिक ऊहापोह से लबालव भरा है पर वह अनुपात-बुद्धि हारा इस कौशल से सजाया 
गया है कि इतिहास के वातावरण की सफल पझवतारणाझों के साथ ही पात्रों का 
अन्तःप्रकृति-प्रकाशक चारित्य अपने पूर्ण वैचित्रय के साथ संतोपजनक रूप में चित्रित 
हो सका है । स्कन्दगुप्त, देवसेना, विजया, भटारक शादि पात्रों का चरित्र-चित्ररण 
अ्न्तहंन्द् व बहिहंन्द् की स्वाभाविक क्रिया-प्रतिक्तिया के माध्यम से, चहुत सुडोल- 
6 स्पष्ट, ढ़ महीन-रेखाओं में उभर पश्ाया है। नाटक में आदि से अंत तक जिज्ञासा- 
कौतूहल वरावर बना रहता है । स्कन्द की आंधिकारिक कथा के साथ प्रासंग्रिक कथाएँ 
(अनन्तदेवी, पुरुगुप्त-प्रपंचबुद्धि, देवसेना-विजया, बंघुवर्मा-जयमाला) बहुत सफ़ाई के 
साथ गृंथी हुई हैं। आवश्यक प्रसंगों की भ्रवतारणा नहीं के बरावर है। कार्य-व्यापार 
झौर चरित्र-चित्रणु में संतुलन है। प्रत्येक अंक कई दृश्यों में विभाजित है किन्तु दृश्यों 
का परिवर्तन हृश्य-संख्या के द्वारा सूचित नहीं किया जाकर पट-परिवतंन के द्वारा 
किया गया है । 


ट( प्रसाद की एक अत्यन्त सशक्त कृति है। सामुहिक प्रभाव की दृष्टि 

बहुत रोचक है | किन्तु कथावक में इतिहास-निष्ठा के झाग्रह से लगभग २५- 
३० वर्षों की दीर्घकाल-व्यापिनी घटनाश्रों के हूस दिये जाने से उसमें 'विशाख 
अथवा 'प्र्‌वस्वामिनी का सहज-असन्न प्रवाह नहीं रह गया है । 'धंटना-बाहुल्‍य के 
कारण बहुत बातें केवल सूचित कर दी जाती हैं । ऐतिहासिक युग के चित्रण के 
आग्रह से पात्रों के चरित्रों में विकास का अवकाश बहुत ही कम रह गया है किवल 
चाणक्य के चरित्र में ही भ्रच्छा विकास हो पाया है | उसका म॒स्तिप्क तो नाटक में 
सूर्य की तरह तप रहा है की तरह तप रहा है_पर हृदय-पक्ष (जिसका उद्धाटन चाणक्य के_ चरित्र को 
मानवीय बनाने के उद्दे श्य ० मन ही रह गया है। 
दोष पात्र श्रविकसित से हैं। प्रासंगिक कथाएँ (अलकार-नसहरुण, कल्याणी-पर्वततेइवर, 
'राक्षस-सुवासिनी, राक्षस-सुवासिनी, चन्द्रगुप्तम्मालविका) संख्या में इतनी अ्रधिक व विस्तार में विषम 
अनुपात में है कि मूल कथा का प्रवाह अवरुद्ध होता जाता है। चतुर्थ अंक ऊपर से 
जुड़ा हुआ जान पड़ता है--चाहे वह प्रथम तीन अंकों से निकाले गये बहुत महीन 
रेशमी घागों से ही सिला हो ४ तृतीय अंक के बाद चन्द्रगुप्त-कार्नलिया विवाह, 
सिहरण द्वारा चन्द्रगुप्त की अ्धीनता-स्वीकृति व राक्षस द्वारा चन्द्रम॒ुप्त के मंत्री-पद 
के लिये स्वीकृति भादि वा्तें चन्द्रग॒ुप्त को निष्क॑ंटक श्रवश्य प्रगट करती हैं पर तृतीय 
अंक की समाप्ति के साथ ही दशशंक-मन की सव जिज्ञासाएँ पूरी तरह शांत हो चुकने 
से चौथा अंक आसोज के बादलों-सा जान पड़ता है। नायक्न-नायिका के निर्णय का 
प्रश्न भी बहुत गंभीर है । नायक चन्द्रगुप्त है अथवा चाराक्‍्य ? नायिका कार्नेलिया, 
है अथवा अलका है, कल्याणी या मालविका ? इस सम्पन्ध में लेखक का मन्तव्य भी 
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नहीं चन्द्र ) 
बहुत स्पष्ट नहीं दिखाई पड़ता । समन्वित प्रभाव की दृष्टि से श्रवद्य 'चन्द्रगुप्त' एक ' 
शक्तिशाली व रोचक रचना है । 


््र 'ध्र्‌वस्वामिनी” मंच-सज्जा व अभिनय, वस्तु-संगठन व चरित्र-चित्रणं, 
समस्या व उसका समाधान तथा वातावरण -चित्रण आदि सभी दृष्टियों से एक भ्रत्यन्त 
श्रेष्ठ कलाकृति है। कोई प्रासंगिक उपकथा नहीं । कहानी अ्रगहन की नदी सी-सहज 
गति लिये बढ़ती जाती है । झ्राध्न्त जिज्ञासा वनी रहती है। कार्ये-व्यापार की 
शृंखला वरावर जुड़ी चलती है। कार्य की अ्रवस्थाग्रों, सन्धियों व अर्थ-प्रकृतियों का 
विधान भी श्रत्यन्त कौशलपूर्ण ढंग से हुआ है । सारी कथा केवल तीन अंकों में 
विभाजित है; श्रंकों का दृश्यों में विभाजन कहीं नहीं | स्थान, समय व कार्य-व्यापार 
में भ्रन्विति श्रच्छी प्रकार बठ गई है । ध्र्‌ वस्वामिनी के चरित्र में अन्तद्व न व बहि- 
हन्द्र का बहुत ही मामिक चित्रण हुआ है जो सम्भवतः कहानी की सुडीलता के 
कारण ही सम्मव हो सका है । 


कथएनक से प्रत्यक्ष या प्रोक्ष सम्दस्ध रखने बाली कुछ ऋष्य बातों का री 

उल्लेख यहाँ भ्रसंगत न होगा आकाश-भापित, स्वग॒तकथन, श्रतिप्राकृतिक तत्त्वों का 
समावेश (प्र वस्वामिनी व स्कन्दरुप्त में धूम्रकेतु का कथानक में संग्रफन) 'प्रायदिचत्त', 
“करुणालय', 'सज्जन', 'राज्यश्री” (प्रथम संस्करण), “ध्र्‌ वस्वामिनी' आदि कृतियों में 
हुआ है जो स्वाभाविक नहीं जान पड़ता । 'सज्जन' व “राज्यश्री/ (प्रथम संस्करण) 
में नांदी-पाठ, नट-नटी, सूत्रधार आदि का विधान किया गया है जो धागे चल कर 
छोड़ दिया गया । 'करुणालया, 'सज्जन', राज्यश्री' व 'जनमेजय का नागयज्ञ' आदि 
नाढकों में झ्ञास्त्रीय भरत-वाक्य के ढंग पर मंगल-कामना या मंगल-घोष का विधान, 
विष्कंभक, ग्र्भाक आदि का प्रयोग उन क्ृतियों के बाद नहीं हुआ । कविता में संवादों 
की जो भट्दी परम्परा 'विशाख', 'सज्जन', आदि में दिखाई पड़ती है, यह भी आगे चल- 
कर छूट-गई है। +विश्ञाख' में वातचीत में पुराने ढंग की तुकवाजी की भी भद्दापन प्रकट 
हुआ है। मंच पर व्यस्त पात्रों के वाक्य के पकड़ते हुए आना भी बड़ा अस्वाभाविक 
लगता है । स्कन्दगुप्त में भी यह (देवकी की मृत्यु के आयोजन पर स्कन्द का प्रवेश) 
दिखाई पड़ता है। प्रसाद ने प्राचीन ढंग के विदुपक भी रखें है--यथा, 'विश्वाख' में 
राजा का सहचर महापिंगल व 'स्कन्दगुप्त' में मुदगल आदि । महापिंगल का आचरण 
बहुत हलका हो गया है ।खिसाद! ने प्राचीन नियमों का उल्लंघन (परिष्कार ?) करते 
हुए मंच पर हत्या, मृत्यु आदि के हृइ्य भी दिखाये हैं ।] अनेक स्थानों में तो मृत्यु 
.कैवल सूचित ही कर दी जाती हैं । इस सम्बन्ध में 'प्रसाद' ने पूर्ण स्वतन्त्रता बरती 
है । दृश्य या अंक के आरम्भ में रंग-संकेत की शैली भी ('एक-धूंठ', 'करुणालय॑, 


* 


नाटय-साहित्य [३११ 


'ज्रवस्वामिनी' झ्रादि में) पाइचात्य नाटकों के अनुकरण पर प्रयुक्त की गई है। 
'प्रसाद' ने गीतों का विधान भी किया है । कह ड्री-कहीं तो वे अवसरोपयोगी, साभिप्राय, 
सरल व महत्वपूर्ण हैं। किन्तु जहाँ वे वार-बार गाये जाते हैं, भ्रत्यधिक कलापूर 
व भ्रलंकत हैं, सं वादों में तुकवाज़ी के रूप में प्रयुक्त हुए हैं, वहाँ वे बड़े उवाने वाले 
हो गये हैं । 


कथानक भौर देश-काल का परस्पर घनिष्ठ सम्बन्ध है। कथानक किसी भी 
प्रकार का हो-चाहे काल्पनिक ही-उसमें किसी न किसी देश और काल की अवतारणा 
है । ऐतिहासिक कृतियों से, विश्वस्ततीयता श्रोर रसोद्बोघन की हृष्टि से, देश-काल के 
चित्रण इतिहासानुमोदित होना श्रत्यन्त भ्रावश्यक है। उनके द्वारा भोगोलिक, ऐंति- 
हासिक, सामाजिक-राजनीतिक, घाभिक-ने तिक-आध्यात्मिक आदि सभी परिस्थितियों 
का सम्यक्‌ ज्ञान कराने के लिए तत्सम्बन्धी युग के रहन-सहन, बोल-चाल, खान-पान, 
श्रामोद-प्रमोद, वेश-भूपा, रीति-नीति, युद्ध-विग्नह, मत-विश्वास, संस्था-विचार श्रादि 
का यथातथ्य रूप में इस सीमा तक प्रस्तुत किया जाना आवश्यक है कि हम कृति 
अथवा नाट्य का भ्रानन्द लेते समय उस युग के पवन में ही साँस लेते जान पढ़ें । 
किन्तु यह भी विस्मृत न हो जाय की साहित्य में कल्पना भी एक पनिवार्य तत्त्व है _ 
भ्रत: नाटक में इतिहास की अवता रणा इस जड़ सीमा तक भी न हो जाय किकल्‍्पना 
के लिए किब्चित्‌ भी अवकाश न रहे । भ्रतः प्रमुख इतिहासनिष्ठ घटना-व्यापारों व 
. परिस्थितियों के दूंठों पर कल्पना का रमणीय हरीतिमा-प्रसार किया जा सकता है। 
'प्रसाद' ने भारतीय इतिहास को इतिहास के प्रबुद्ध अन्वेषक की तीय्ण दृष्टि से पूर्णो- 
तया शोघ कर प्रस्तुत किया है भ्रतः वह प्रामाणिक तथा 'इतिहास-रस' का संचार 
फराने में पूर्ण समर्थ हैं । प्रसाद” के नाटकों में एक मांसल व प्रारणवात्‌ अतीत _ 
मुसकरा रहा है। देश-काल को प्रत्यक्ष कराने वाले घटना-व्यापरों के साथ ही शतदु, ' 
कुभा, शिप्रा, सिन्‍्धु, विपाज्ा, रावी, कपिशा, उद्भाण्ड, अ्वन्ती, उज्जयिनी, दशपुर, 
विदिशा, मूलस्थान, मगध, कोशल, कौशाम्बी, तक्षशिला, पाठलीपुत्र, कुसुमपुर, 
गान्धार, मालव, अन्तवेंद, पंचनद, सप्तसिन्धु, भ्रार्यावत्ते, लौहित्य, स्कन्धावार, शिविर, 
गिरिसंकट, श्रायं, मह॒देवी, भद्र, आयंपुत्र, वत्स, महावलाधिक्ृत, कुमारामात्य, सहा- 
प्रतिहार, महादण्डनायक, परमभट्टारक, महासन्धिविग्नहिक, य्रुव॒राज मट्ठा रक, अदवमेध- 
पराक्रम, महे द्वादित्य व ऐसे ही सैकड़ों विशिष्ट शब्दों का प्रयोग समस्त नाट्य-सूष्टि 
में इतिहासोपयोगी सजीव वातावरण को सृष्टि में बहुत सहायक होता है। 


पर, देश-काल-संवंबी बात यहीं समाप्त नहीं होती । यों तो किसी युग का 
तटस्थ चित्रमात्र ही मनोरंजन व र॒स-संचार की दृष्टि से पर्याप्त शक्तिशाली सिद्ध 
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होता है पर ध्वनि भ्रथवा प्रनुरणन उत्पन्न करने में समर्थ कुशल कलाकार अ्रपने 
झंकित चित्र को प्रस्तुत देश-काल की परिस्थितियों-समस्यात्रों भ्रौर उनके चित्रण- 
समाधान के दोहरे उद्द श्य की सिद्धि से साभिप्राय बना देते हैं । वस्तुतः इस विशिष्ट 
प्रयत्व में ही लेखक की जातीय जीवन प्रथवा विश्व-जीवन-सम्बन्धी व्याख्या निहित 
रहती है। पराधीन भारत की द्ारीरिक, मानसिक व श्रात्मिक स्थिति का गढ़ 
चित्रण व पादाक्रांत, लुठित व घलिसात्‌ भारतीय जीवन की विपम समस्याझ्रों का 
सर्वागपूर्ण समाधान क्रिस मनोयोग के साथ प्रसाद जी ने किया है, यह कृतियों का 
भ्रनुशीलन करके जाना जा सकता है । 


*पात्न-सूष्दि 

'प्रसाद' के नाटकों का सर्वाधिक प्राकर्पफ उपकरण उनकी बहुरंगी व गम्भीर 
पात्र सृष्टि है। नाटक के तत्त्वों में पात्र-सुष्टि एक अत्यन्त व्यापक तत्त्व है जिसमें 
संवाद, शैली व उह्ं श्य तत्व भी सहज ही समाविष्ट हो जाते हैं + कथानक का भ्रपना 
सौद्ये जो भी हो पात्र-सृष्टि ही वास्तव में इसे प्राणवान बनाती है। “प्रसाद! के 
नाठक्षों में कयानक का बैशिप्ट्य न हो कर पात्र-सृप्ठि का ही श्रधिक महत्त्व है। 
वस्तुत:ः “प्रसाद को भ्रपने नाटकों के माष्यम से जो कुछ कहना है उसके लिए कथानक 
कदाचित्‌ निमित्त मात्र ही है; कथानक के सोन्दर्य का महत्त्व चरित्र-सृष्टि की सफलता 
की सिद्धि में सहायक होने भर में है । रसतात्मक कथानक तो भारतीय नाटकों की 
झपनी विशेषता है। 'प्रसाद” उसके साथ पाइचात्य ढंग का सूक्ष्म मनोवैज्ञानिक चरित्र: 
चित्रण मिलाकर नाटक के स्वरूप को पूर्ण व समुद्ध करना चाहते हैं । इस सामंजस्य 
में ही उनकी मोलिकता है। अस्यु, ज्यों-ज्यों प्रश्राद! की नाट्य-कला का विकाप्त होता 
गया त्यों-त्यों उसमें सघे व सुडोल हाथों के रेखॉंकन की स्थिरता व सुगढ़ता आती 
गई । पात्र-सृष्टि श्र चरित्र-चित्रण-कोशल में ही लेखक की प्रतिभा की खरी परीक्षा 
होती है। जीवन के प्रन्तरंग का व्यापक अनुभव, लोक-व्यवहार का ज्ञान, वस्तु- 
व्यापार-स्विति, सूक्ष्म पर्यवेक्षण-शक्ति, जगत व जीवन के प्रति विकसित हुई भ्रपनी , 
मौलिक द्रृष्टि, मानव-जीवन की व्यास्या और मनोविज्ञान की गहराई, रचना-तंत्र ; 
(7८०८आआधए८) के प्रम्बास से प्राप्त सिद्धहस्तता और लेखक के व्यक्तित्व के 
निर्माण करने वाले तत्त्वों--श्रष्ययन, पांडित्य, भावुकता, कल्पना श्रादि--क्षा उत्कर्प ! 
श्रादि समल्त गुणों व शक्तियों का समवेत परिचय हमें उसकी चरित्र-सृष्टि के द्वारा ही 
प्राप्त होता है | वस्तुतः इन ग्र॒णों व शक्तियों के उत्कर्ष के भ्रनुपात में ही उस सृष्टि है 
की सफलता एवं प्रभावद्यालिता दिखाई पड़ती है | प्रसाद की पात्र-सूप्टि भी इस सत्य 
का अपवाद नहीं। 

पात्र-सृष्टि में प्रसाद को भन्तर्वाह्म दृष्टि का बोध उनके वहुविध क्षेत्रों से चुने ॥ 
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हुए पात्रों की विविधता से होता है। इस विविधता को हम लिंग, जाति, वर्ग, पद- 
व्यवसाय, विचारधारा, वृत्ति, प्रकृति आदि में विभाजित कर सकते हैं । समस्त स्त्री- 
पुरुष पात्र निम्नलिखित आधारों पर वर्गक्त किये जा सकते हैं :-- 


(१) जाति-वर्ग : ब्राह्मण, क्षत्रिय, वैश्य भौर शूद्र--जन्म के श्राधार पर 
निर्धारित वर्गों से पात्रों का चयन किया गया है। ब्राह्मण-वर्ग में केवल यज्ञोपवीत- 
धारी द्विज ही न होकर उन सब वर्गो के पात्र सम्मिलित हैं जो सा्वभोम ब्राह्मणत्व 
नामक भाचारचिता-विशिष्ट सात्विक ग्रुण के अम्यासी अथवा धारणकर्सा हैं। 
सारिपुत्र भौर मिहिरदेव जैसे आचाये; गौतम, दाण्ड्यायन, वशिष्ठ, दिवाकरमित्र, 
विश्वामित्र, च्यवन, शौनक, प्रेमाननद एवं जगरत्कारू जैसे महात्मा, ऋषि, मुनि, 
संन्यासी और तपस्ची; तुरकावपेय, सोमश्नवा और काश्यप जैसे पुरोहित, प्रपंचबुद्धि 
एवं सत्यशील जैसे बौद्ध कापालिक और बौद्ध मंहत अपने समस्त ग्रुणावग्रुणों के साथ 
इस वर्ग में समाविष्ट किये जा सकते हैं। क्षत्रियों में चन्द्रगुप्त मौर्य, चन्द्रमुप्त विक्र- 
मादित्य, स्कन्दग्ुप्त, अजातशत्रु आदि राजा-सम्राट, राज-माताएँ, राजकुमारियाँ, 
सेनापति, राज-परिजन श्ादि सम्मिलित हैं। विजया वेद्या-वर्ग की है। भाड़, वाला 
(एक घूट) शूद्र जाति का है । इसी प्रकार तक्षक, झाये, यवन, शक, हूण भ्रादि 
जातियों के पात्र भी ग़ुण-कर्म श्रादि के श्राधार पर किसी न किसी वर्ग के अ्रधिकारी 
हूँ 

प्टाः (२) पद-व्यवसाय : यह वर्ग प्रथम मे श्रधिक सृक्ष्म है क्योंकि पद-व्यवसाय, 
शुण-रचि व प्रवृत्ति के अनुसार कोई भी व्यक्ति प्राप्त श्रथवा ग्रहण कर सकता है। 
इस वर्ग के पात्रों में पर्याप्त विविधता है । मालिन (सुरमा), विदूषक (मुद्गल, 
वसंतक, चंदुला), दस्यु (शान्तिदेव, विकटघोष), कोडूवाला (एक घट में), पहरी, 
सैनिक, दूत (साइवर्टीयस, मेगास्थनीज), दौवारिक, नतेकी, कंचुकी, दासी, वेश्या 
(इयामा), शिकारी (लुब्धक, भद्रक), वेद्य (जीवक), कवि (मातृजुप्त, रसाल), 
सेनापति (बन्धुल,पर्णदत्त , चण्डभागंव) श्रमण स्थविर (प्रस्यातकीति), यात्री (हुएन- 
च्यांग), भिक्षु (धर्म सिद्धि, शीलभद्र) दण्डनायक, श्रमात्य, सहचर, दास, विद्यार्थी 
(उत्त क, त्रिविक्रम), हिजड़े, बोने, कुबडे श्रादि विविध पद-व्यवसाय के पात्र प्रसाद! 
की पात्र-सृष्टि को विस्तार व विविधता प्रदान करते हैं । 


(” (३) विचार-धारा व वृत्ति-प्रकृति : इसी प्रकार इस तृतीय झ्ाधार पर भी 
पात्रों का वर्गीकरण हो सकता है। यह आधार प्रथम दो प्राघारों से भी अधिक सूक्ष्म 
है। चाणक्य और मुकुल (एक घूृट) ताकिक हैं। रसाल व मातृश्ुप्त कवि हैं। आनन्द 
प्रेम का प्रचारक है। प्र मलता, क्ल्‌वस्वामिनी, देवसेचा, वाजिरा, कोमा, राज्यश्रो, 
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चन्धलेखा, मणिमाला, कल्याणी, कार्नेलिया श्रादि पात्रियाँ स्नेहमयी, श्रनुरागमयी, 
छकल्पनाशील और भ्रनुमूति-प्रवण नारियाँ है । इसी प्रकार गौतम, मातृगुप्त, चाणक्य: 
दाण्डबयायन, स्कन्द, प्रेमाननद झादि भी अपनी विशिष्ट प्रकृति के कारण पात्र-विभाजन 
का एक स्वतंत्र आधार प्रस्तुत करते हैं । 


उपयुक्त वर्गीकरण-विभाजन से यह स्पष्ट है कि 'प्रखाद” ने सहस्रमुख्ती जीवन 
सभी स्तरों और अंचलों--अ्रभिजात-दीन, जटिल-सरल, महत्वाकांक्षी-संत्तोषी 
भौतिक-पआाध्यात्मिक, यथार्थवादी, तर्के-प्रधान, अ्नुमूति-प्रधान, भश्रन्तम् खीं-वब हिमु खी, 
निवृत्तिमूलक-प्रवृत्तिमूलक, पुरुषार्थी-नियतिसमपित,  श्रमिक-विलासी, ग्रामीण- 
मागरिक, केत्रिम-स्वाभाविक--का ग्रनुशीलन किया है । फिर भी यह मानना होगा 
कि उनकी दृष्टि समाज के भ्रभिजात, दार्शनिक व राजकीय वर्ग की भ्रोर जितनी थी 
उतनी समाज के निम्न वर्ग की ओर नहीं। उनके पात्रों में भत्तिशय निम्न वर्ग के पात्र 
हैँ किन्तु प्राय: वे सव एक विश्ञाल यंत्र के पुर्जे ही बनकर चल रहे हैं। उनका 
श्रपता कोई स्व॒तन्त्र भ्रस्तित्व नहीं । हाँ, मरत-वाक्या या मंगल-घोषों में प्राखिमात्र 
(जिसमें शोपित, दीन-हीन मानव-वर्ग सम्मिलित है) की सुख-शान्ति आनन्द-कल्याण 
की भावना सर्वत्र व्यक्त की गई है। किन्तु ग्र॒ग-प्रवृत्ति के अनुसार अ्रथवा थुद्ध 
मानवीयता के नाते उनके किसी स्वतन्त्र नाटकीय विश्लेपण-विवेचन का एकाग्र 
प्रयत्न प्रायः कहों नहीं दिखलाई पड़ता । 'एक घूढ' में भी उच्च, भद्र व बौद्धिक- 
हादिक जीवन का ही व्यास्यान श्रधिक है जब कि वहाँ समाज फे दीन प्रारिययों के 
जीवन चित्रण की पर्याप्त ग्रुजाइश निकल सकती थी । वास्तव में प्रसाद! के लिये 
यह स्वाभाविक ही था क्योंकि प्रत्येक कलाकार भ्रपनें ही संस्कार, वातावरण व 
रुचि आ्रादि से ही सहज-स्वामाविक रूप में नियंत्रित रहता हैं। अतः इसे हम कोई 
त्रुटि भी नहीं कह सकते | जो कुछ भी हमारे सामने है हमें तो उसी का विश्लेपण- 
विवेचन करना है । 


ऊपर पात्रों का वर्गीक रण-विमभाजन जिन आधारों पर किया गया है वे श्राधार 
अपने श्राप में वस्तुतः बड़े स्थुल व बाह्य हैं । चरित्रों के विभाजन का एक मात्र सूक्ष्म 
व पका श्राधार सावेदेशिक व सार्वेकालिक मानवी प्रवृत्तियाँ श्रयवा मानसिक 
वृत्तियाँ ही हो सकती हैं भ्रौर इस शभ्राधार को ग्रहण करने पर “प्रसाद! की चरित्र- 
सृष्टि का विश्लेषण करना अपेक्षाइंत सरल हो जाता है । गौता में सात्विक, राजसिक, 
तामसिक इन तीन वृत्तियों श्रयवा प्रकृति-ग॒ुणों के ढांचे में सुक्ष्म-स्थुल भादि सब का 
सम्पक्‌ विवेचन पूर्ण सम्भव हो सका है। अतः हम भी सात्विक, राजसिक व 
तामसिक--इन वर्णों में ही पात्रों का विभाजन करके अपना काम चलायेंगे। कहने 
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की प्रावश्यकता नहीं कि संसार में न तो कोई व्यक्ति पूरा सात्विक ही होता है, न 
पूरा राजसिक ही और न पूरा तामसिक ही। हाँ, कुछ ग्रैत्यस्त विरल भ्पवाद भले 
ही हो सकते हों । सामान्यतः मानव-प्राणियों में भ्रात्यंतिक प्रवृत्ति नहीं देखी जाती । 
वे तीनों ही गुणों में डूबते-उतराते रहते हैं । 


प्रसाद! की पात्र-समष्टि में सात्विक वृत्ति के पात्रों की संख्या काफ़ी बड़ी है । 
गौतम, सारिपुत्र, मोग्गलायन, मिह्रिदेव, प्रेमानन्‍्द, च्यवन, शौनक, चाणक्य, 
विम्बसार, चन्द्रग॒प्त, स्कन्दगुप्त, बन्चुवर्मा, मरि माला, मल्लिका, कल्याणी, अलका, 
देवसेना, चन्द्रलेखा, कार्वे लिया भादि पात्र अपनी सात्विक ज्योति से समस्त नाठुय- 
सृष्टि को भ्रालोकित किये हुए हैँ। गहराई से विचार करने पर ये पात्र चार श्रेरिणयों 
में विभक्त किये जा सकते हैं-+(१) जो जन्मान्तरीण संस्कारों के कारण प्रकृति से 
ही शुद्ध सात्विक हें....बथा, गौतम, मरितमाला, देवसेना, ध्र्‌वस्वािनी भ्रादि,-(२) 
जो परिस्थितिवशव घटना-प्रवाह में पड़कर जीवन-संग्राम में चोट खाकर, अपने 
बरसों को सहलाते हुए एक कोमल-स्निग्ध व सहानुभूतिपुर्ण हृदय व दार्शनिक 
मस्तिष्क के सम्वल से जीवन का पथ पार कर रहें हूँ यथा, स्कन्‍्दगृप्त, चर्द्रगुप्त 
विक्रमादित्य ग्रादि-(३) जो राग-भोगों से तृप्त होकर स्वभावतः परिपक्व फल की 
तरह जीवन-तरु से मुक्त हो छके हैं अथवा होने के लिये विवेक- वराग्य आदि का 
अभ्यास कर रहे हैं, जैसे राजा विम्बसार, प्रसेनजितु, राजमाताएँ झ्रादि औरः.(४) 
जो बीज-रूप से सात्विक प्रकृति के तो हैं किन्तु अवसरों की हवाओं में उड़कर विपथ- 
गामी, महत्वाकांक्षी बने सत्ता-प्राप्ति के लिये पड्यंत्रों का सुजन कर रहे हैं । ऐसे 
पात्रों में अपने चरित्र में सुधार कर सकने की भी क्षमता है--उदाहरणार्थ, अश्रजात- 
शन्नु, भटाकं, विरुद्धक, छलना, विकटघोष आदि इन पात्रों में से अधिकांश का मनो- 
विधान प्रायः दाशनिक-घार्मिक टाइप का है। इनमें से प्रथम श्र णी के पात्र तो प्राय:' 
निष्कलुप हैं । सब मिलाकर देखने पर ये पात्र च्यूनाधिक मात्रा में सदाचारी, कल्या- 
णकारी, ब्रती, संयमी, त्याग-तपोनिष्ठ, सेवापरायण, लोकोपकारी, प्रशांत, संघर्ष-मुक्त, 
आत्मत्तत्त्त-चिन्तनमग्न, संसारत्यागी, विरागी, निरीह व विद्वष्न म के सन्देशवाहक 
हैं। वे व्यक्ति व देश को अन्तर्वाह्य संघर्ष-विद्रोह से मुक्त कराकर जगत का पाप-ताप 
शांत करने वाले हैं । तटस्थ या उदासीन पात्र भी लोक-जीवन को प्रत्यक्ष व परोक्ष 
रूप में बहुत गंभीरता से प्रभावित किये रहते हैं । नाटक के घटना-चक्र के घुमाव- 
फिराव में इनका बहुत लम्बा हाथ रहता है। और इन्हीं के प्रभावों से नाटक लेखक 
की जीवन-हृष्टि-सम्मत समाप्ति की ओर बहुत शांत मघुर गति से बढ़ चलता है। 
प्रसाद' के नाठकों में आद्यन्त व्याप्त सांस्कृतिक_स्व॒र के मूल उद्गम ये ही विशिष्ट 
पात्र हैं। विश्व-प्र म, करुणा, क्षमा, उदारता, सन्तोब, सेवा, त्याग आदि गंभीर जीवन 
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भृल्यों की प्रतिष्ठा इन्हीं पात्रों के क्रिपा-कलापों, विचारों व उपदेशों से संभव हो सकी 
है । राजसिक व तामसिक जीवन अंचलों की समस्त दुःखदावा को शांत कर उनमें 
शांति, क्षमता व करुणा की हरियाली और तरावट का प्रसार इन्हीं का प्रसाद है । 
नाटकों में वरित रसों के अंगीभमृत शांत रस की स्थिति के भी आधार ये ही हैं । 
कल्पना व दाक्षंनिकता के उपकरणों से संयुक्त हुए इनके उद्गार 'प्रसाद-साहित्य 
की अमृल्य निधि हैं। 'प्रसाद॑ अपने नाढकों में मुख्यतः: इन्हीं पात्रों के माध्यम 
से बोले हैं ।- 


_ दूसरा वर्ग राजसिक पात्रों का है। राजसिक पात्रों की भी, सात्विक पात्रों 
की ही तरह, भनेक कोटियाँ अ्रथवा श्रे रियाँ निर्धारित की जा सकती हैं । परमोच्च 
राजसिक पात्रों की स्थायी प्रवृत्ति शुद्ध सात्विक की ओर ही है । किन्तु नियत कर्तव्य 
की प्रेरणा और व्यक्तिगत व सामाजिक उत्तरदायित्वों के निर्वाह के लिए उन्हें कर्म- 
क्षेत्र में उतर कर, दण्डग्रहएा, शस्त्र-संचालन, कुचक्र-निवारण झादि कार्य करने पड़ते 
हैं। ऐसे कार्यों में श्रात्मा विकारों के कर्दम से असम्पृक्त नहीं रह सकती । इस श्रेरी में 
स्कन्दगुप्त, चन्द्रम॒ुप्त, चाणक्य आदि पात्र रखे जा सकते हैं । दूसरी श्रेणी में वे ही 
पात्र रखें जा सकते हैं जिनकी प्रकृति कर्म-मात्र में है; जो कर्म से उत्पन्न पाप-पृण्य 
श्रादि सब सहर्प भोगने को तैयार हैं । सिकन्दर आदि वीरपात्रों का उस श्रेणी में 
रखा जाना सम्भवतः उपयुक्त होगा। तीसरी श्रेणी के पात्र वे हैं जो अपनी कोई 
निजी प्रेरणा या आत्म-ज्योति के अभ्रभाव में कर्म-चक्र में यंत्रवत्‌ घुमते रहते हैं। निम्न 
वीद्धिक वर्ग के राज-कर्मचारी, सेवक, भृत्य, नतेकी, दोवारिक आदि पात्र राजसिक 
पात्रों की इस श्रेणी में रखें जा सकते हैं ! 


वास्तव में बहुत बड़ी संल्या ऐसे पात्रों की भी है जिन्हें हम सात्विक, राजसिक 
अथवा तामसिक जैसी स्पष्ट कोटि में नहीं रख सकते । वे समशीतोष्ण रक्त वाले 
पात्र ऐसे साधारण-प्रवाह जीव हैं जो लहरों से लड़े विना धारा में वहते चलते हैं अथवा 
एक विज्ञाल राजयंत्र के पुर्जे बवे छुपचाप अपनी जगह घुमते रहते है | उनमें सत्व, 
रज और तम तीनों का ही मिश्रण मिल सकता है। वे केवल कड़ियों को जोड़ने 
का कार्य करते रहते हैं। उनकी सीढ़ी बना कर महत्वाकांक्षी लोग आगे बढ़ते 
रहते हैं । 

_2 राजसिकता शुश्र सात्विकता व तामसिकता की मध्यवर्तिनी स्थिति है, अतः 
राजसिक वर्ग की स्थिति बहुत चंचल व तरल है। नीतिज्याय की स्थापना के लिये 
राजसिक वर्ग के राजकीय पाचतों को कभी राज्य-सत्ता की रक्षा के हेतु राजनीतिक 
वात्या-चक्तों में फेंसना पड़ता है, कभी रक्त की लाली से अ्रसि-धारा का झ्ंगार करना 
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पड़ता है और कभी तामसिक शक्तियों के अन्ध घटाटोप को चीरने का विराट उपक्रम 
करना पड़ता है। न्याय की विजय व धर्म की प्रतिष्ठा के साथ ही वे सत्व का पूरा- 
पूरा आनन्द लूट सकते हैं । इस प्रकार विकट कर्म व तुमुल कोलाहल के बीच भ्रधि- 
कांश राजसिक पात्रों के जीवन-व्यापार चलते हैँं। सत्तारूढ़ सम्नाठ, अधिकार-पद- 
यश के श्राकांक्षी राजकुमार-राजकुमारियाँ व अपनी जीवन-स्थिति से चितित 
राजकुल से सम्बन्धित व्यक्ति आदि इस मैदान के खिलाड़ी हैं । राजसिक (कई जगह 
सात्विक भी) पात्रों की स्थिति कहीं भी निरापद नहीं । उन्हें सम्बद्ध तामसिक शक्तियों 
से टकराकर अपनी धातुओं की कड़ी परीक्षा देनी पड़ती है। इस “मध्यम वर्ग! के 
पात्रों की स्थिति-रक्षा असत्‌ शक्तियों की जय अथवा पराजय पर आश्रित है। व्यक्तियों, 
विचार-धाराप्रों, परिस्थितियों की पारस्परिक टक्करों के कटाव इसी राजसिक अथवा 
“मध्यम वगे' के पात्रों को सहने पड़ते है । संघर्ष सर्वत्र दो पक्षों के बीच रहता है-- 

« (१) सात्विक-राजसिक पात्रों के साथ तामसिक पात्रों का संघर्ष 

+-(२) एक संस्कृति, जाति, राज्य अथवा धर्म का दूसरी संस्कृति, जाति, राज्य 
तथा धर्म के साथ संघर्ष : यथा, यवन व झ्ार्य संस्कृति का (चन्द्रग्रुप्त मौर्य में), नाग जाति 
व झारय जाति का (जनमेजय के नागयज्ञ में)) झक तथा हूण व आये जाति का 
“(प्र वस्वामिनी, स्कन्दग्रुप्त); भारत के परस्पर विभिन्न राज्यों का (चन्द्रग॒ुप्त), बौद्ध- 
ब्राह्मण धर्मों का (स्कन्दगुप्त, विशाख); । 


४7 (३) अन्तःसंघं ; देश-प्रेम व कत्त व्य-प्रेम के साथ प्रणय का--दैवसेना, 
कल्याणी, कारनेंलिया, भ्र्‌ वस्वामिनी, स्कन्दसुप्त, चन्द्रगुप्त । 
- 7“ (४) गृह-कलह (अजातशत्रु, स्कन्दगुप्त, क्र वस्वामिनी आदि नाठकों में ।) 
इस प्रकार सारी नाद्य-सृष्टि में व्याप्त इन भन्तर्वाह्मय संघर्षों में अधिकांश 
पात्र-पत्रियाँ आँधी में उड़ती, नीम की सूखी पत्तियों की तरह दिखाई पड़ रही हैं । 
राजसिक-तामसिक प्रवृत्तियों के अनुसार मोटे ढंग से दो वर्ग बनाये जा सकते हैँ । एक 
ओर तो सात्विक-राजसिक प्रवृत्ति के प्रतीक चन्द्रगुप्त मौयें, चाराक्‍य, अजातशचु, 
स्कत्दगुप्त, चन्द्रगुप्त विक्रमादित्य, सिकन्दर, हवर्धन, प्रर्यातकीति, सिंहरण, ध्रू व- 
स्वामिनी, देवसेना, जयमाला, कमला, अलका, कल्याणी, मणिमाला, राज्यश्री, 
मल्लिका, काने लिया, मालविका आदि हैं और दूसरी ओर तामसिक शक्तियों के नंद, 
रामग्रुप्त, श्राभीक, प्रपंचबुद्धि, देवदत्त, भटाक॑, पुरुगुप्त, मागंघधी, मनसा, अनन्तदेवी, 
विजया, छलना आदि पान्र-पात्रियाँ हैं । | 


सात्विक, राजसिक श्रौर तामसिक शक्तियों की इस टक्कर में हो पात्रों के ५ 
चरित्रों का प्रस्फुटन और विकास होता है । कभी प्रकाश की जीत होती है तो कभी 
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प्रंघकार की । इस प्रकार अरकाश और अंधकार का इन्द्र नाटकों के अंत तक चला 
चलता है । और अंत में धर्म, न्‍्याय और सत्य रूप प्रकाश की सर्वत्र विर्जय होतो है ।: 
जैसा कि पहले कहा जा चुका है संघर्ष को इस घाट लगाने का सारा श्रेय साल्विक 
वर्ग के पात्रों का है जो अपनी सदाशयता, कल्यारा-कामना, व घधर्मेबुद्धि से घटना- 
चक्र को ठीक दिशा में घुमा-फिरा कर ले जाते हैं। आदर्शवादी 'प्रसादं को यह 
गवारा नहीं किवे मंच पर कभी भी असत्‌ पक्ष की विजय दिखावें। प्रेमचन्द ने 
गोदान' में जीवन के घने व निर्मम यथार्थ के आगे एक बार घुटने टेक दिये हैं । 
स्वयं 'प्रसाद' ने 'कंकाल' में समाज व जीवन की घोर वास्तविकता दिखा दी पर मंच 
पर वे कभी भी पुरुणुप्त श्रथवा रामग्ुप्त की विजय दिखाने का साहस न कर सके । 
प्रसाद! का यह आदर्श-प्रेम विचारणीय हे । 


तामसिक चरित्रों के परिवर्तत पर कुछ ध्यान देने की आवश्यकता है। दुए 
तामसिक प्रवृत्ति के पात्र नाटक को गति और व्यापार प्रदान करने वाले हैं । इनके 
द्वारा फैलाये गये अंघकार के विरोव ((:07079७0 में ही प्रकाश की अनुभूति 
अधिक स्पप्ट, गहरी श्रीर मघुर होती है । नाटकों में दुष्ट,पात्र आय: ये [है--अन्याय- 
पूर्वक दूसरों की सम्पत्ति-अधिकार को हड़पने वाले; मद्यप, क्रूर, क्लीव, विलासी 
सम्राट श्रादि जो वलातृक्वार व स्वेच्छाचार आदि अनैतिक आचररों से नहीं डरते, 
नारी के मान और लज्जा का दिन-दहाड़े अपहरण करने वाले, नन्‍्यायोचित भ्रधिकार 
के विरुद्ध कुचक्र और पड़भ्न्त्रों की रचना करके राजवीति और घमंनीति को 
पंकिल करने वाले; उद्याम विजय-लालसा को तामसिक तृप्ति के लिये घर-वार, 
खेती-वाड़ी जलाने-छुटाने वाले वर आक्रमणकारी; दस्युवृत्ति से जीवन-निर्वाह 
करने वाले परपीड़क डाकू-छुटेरे आदि; धर्म के नाम पर अलौकिक सिद्धियों का 
चमत्कार दिखा कर अपनी घार्मिक सत्ता का भोली-भाली जनता पर आतंक जमाने 
वाले, दंभी, धर्मान्य, विमूढ़ व क्रूर श्रत्रसय-भिक्षु, पण्डे-पुरोहित, तांत्रिक आदि; 
व्यक्तिगत विद्वेप व प्रतिहिसा की भावना से घधकती हुई अतृप्त, प्रणयवंचित, 
कामांच, रूपगवितायें; अधिकार-प्राप्ति और सत्ताभोग की आकांक्षिणी सुन्दरी 
विपथगामिनियाँ आदि । 


नाटकों का अधिकांश कलेवर इन्हीं संघर्षो व अ्सत्‌ पात्रों की गतिविधियों 
से भरा हुआ हैं। 
'प्रसाद' ' ने नियमवद्ध रूप से प्राय: संवत्र असत्‌ पर सत्‌ की विजय दिखाई 


है। दुष्ट पात्रों को या तो समाप्त कर दिया है या उनमें वांछित परिवर्तन उपस्थित 
किया गया है। रामग्रुप्त का वव कर दिया जाता है। “्रुवस्वामिनी' में शकराज 
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चन्द्रगुव्त के हाथों मौत के घाट उतार दिया जाता है। शकटार के हाथों नंद की 
जीवन-लीला समाप्त होती है । 'विशाख' में महापिगल का वध हो जाता है । विजया 
अपराध प्रमारितत हो जाने पर आत्म-ग्लानि से आत्महत्या कर लेती है। 'प्रायश्चित्त' 
के अंत में जयचन्द गंगा में डूब मरता है। 'राज्य-श्री' में दुष्ट देवगुप्त प्रसन्नतापूर्वक 
राज्यवद्धंन के हाथों मृत्यु स्त्रीकार करता है । अनेकों स्थानों पर मृत्यु या वध 
केवल सूचित मात्र कर दिया गया है--यथा, राज्यश्नी में राज्यवरद्धन की हत्या व 
प्रभाकरवद्धंन का निधन । “जनमेजय का नागयज्ञ' में जनमेजय के द्वारा हुई ब्रह्म 
हत्या सूचित मात्र कर दी गई है। प्रायः सभी नाठकों में शांति, प्रेम और करुणा 
की विजय होती है। 'जनयेजय का नागयज्ञ' पाप-ताप की शांति के पश्चात्‌ विश्व- 
प्रेम के गंभीर स्वर के साथ समाप्त होता है। राज्यश्री का अन्त भी पाप की 
पराजय, धम्में की विजय व लोक-सेवा व कल्याण-कामना के साथ होता है । विकट- 
घोष व सुरमा महाश्रवण सुएनच्यांग से क्षमा माँगते हैं और उन्हें क्षमादान 
मिलता है । 'सज्जन! नाटक धम्मराज युधिष्ठर की उदारता के बखान व धर्म की 
जय के साथ समाप्त होता है | कामना में संतोष, विवेक व सत्य की विजय, एर्व 
कामना की पराजय होती है | 'करुणालय' की समाप्ति अहिसा की विजय से होती 
है । प्रजातशत्रु तो क्षमा, करुणा व पर्चात्ताप की भावना से कूट-कूट कर भरा हुआ 
है | प्रसेनजित सेनापति बंधुल की हत्या करके मल्लिका के आगे प्रायश्चित्त करता, 
है । अजातशचु माता वासवी से क्षमा माँगता है। श्यामा मल्लिका के आ्रागे झात्म- 
रसलानि से भर कर अपने को घिवकारती है । पितृ-द्रोही विरुद्धक पिता प्रसेनजित 
से क्षमा माँगता है। छलना अपने पति विम्बसार के चरण पकड़ कर अपना परितोप 
करती है और अपनी बड़ी सौत वासवी से स्वाभाविक स्नेह पाती हैं। 'विशाख' 
भें नरदेव विशाख के द्वारा क्षमा कर दिया जाता है। “चन्द्रग॒ुप्त' में आततायी 
परव॑तेश्वर अपनी ही प्रेमिका कल्याणी के छूरे से मृत्यु के घाट उतारा जाता है। 
किन्तु 'चन्द्रग॒ुप्त' में कल्याणी की आत्म-हत्या तथा मालविका का प्रे म-पथ पर नीरव 
आत्मोत्सनं और “विशास' में महारानी का सहसा गंगा में ड्ूव मरना आदि कार्य- 
व्यापारों से दर्शक के मन पर एक बहुत कोमल और गहरा दवका लगता है । 


प्रकृति पर विचार किये विता प्रसाद की पात्र-सष्टि का अध्ययन 'लवण 
विना व्यंजन है । मानव और प्रकृति एक ही विद्व-चेतना के दो अंश हैं अतः 
“ स्वभावत: दोनों एक दूसरे के पूरक हैं । 'प्रसाद! का प्रकृति के साथ निेप 
तादात्म्य "हो गया है अतः प्रकृति उनकी चरित्र-सष्टि का प्राणतत्त्व है । मनोविज्ञान 
से आनन्दवादी और जीवन-दृष्टि से रोमांटिक कवि 'प्रसाद' ने प्रकृति को शुद्ध 
मानवीय और आध्यात्मिक धरातलों पर पहुंचा दिया है । वाल्मीकि, कालिदास 
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और भवश्ूति में प्रकृति में जो आध्यात्मिकता दिखाई पड़ती है प्रायः उसी कोटि की 

आध्यात्मिकता 'प्रसाद' भें भी दिखाई पड़ती है। आश्रमों, अरण्यों और लता-कुजों 

का मानव-हृदय पर जो स्लिग्ध-गंभीर प्रभाव प्राचीन साहित्य में अंकित किया गया 

है ठीक वैसे ही प्रभाव की प्रतीति प्रसाद के नाठकों में होती है। 'जनमेजय का 

नाययज्ञ' में मह॒पि च्यवन का आश्रम व भगवानू वादरायण का आश्रम, एक घूट' 

में अरुणाचल आश्रम, चन्दग॒प्त' में दांड्यायन का आश्रम बसे ही प्रभाव की सिद्धि 

कराने में सहायक होते हैं । सांस्कृतिक महानता के जो तत्त्वमृत गुण हैं वे आश्रम- 

कुजों और प्रकृति के ही सान्निध्य में उत्पन्न हो सकते हैं। अतः मानवता, कल्यारा 

व करुणा की विजय के ध्येय से रचना करने वाले 'प्रसाद' ने प्रकृति को अपने समस्त 

साहित्य में सर्वाधिक महत्त्व दिया है । विपथगरामी व आततायी पात्रों में परिवर्तन 

प्रायः सर्वत्र प्रकृति के ही प्रत्यक्ष या परोक्ष प्रभावों द्वारा कराया गया है। सात्त्विक | 
पात्रों का हृदय तो प्रकृति के साथ दूध-पानी व आकाश-नीलिमा हो गया है।। 
प्रकृति ज्वलनश्ील किन्तु शांतिकामी हृदयों को सर्वत्र शीतलता, शांति व सुख- | 
संतोष प्रदान करने वाली सत्ता के रूप में दिखाई गई है। हतचेतन अस्तित्व अपने 

जीवन की वंद पड़ी घड़ी को जब चाहे तब प्रकृति की चिर-चेतन घड़ी से मिला 
कर ठीक कर सकता है । इस प्रकार “कृति 'प्रसाद' के नाटकों का एक बहुमृल्य 
तत्त्व है । 


इस घारणा के पोषण में 'प्रसाद' के नास्य-साहित्य में प्रास श्रनेक भावनाएँ 
सारांश रूप में प्रस्तुत की जा सकती है । 'प्रकृति से घुल-मिलकर रहने वाली जाति में 
महत्त्व और आकांक्षा का अभाव और संघर्ष का लेश भी नहीं है' (कामना १३) । 
अन्न के पके खैतों में पवन के सर्राटे से उठने वाली लहरों का आनन्द लेने के लिए 
दरिद्रता कैसी (कांमना २७) ! 'नैसग्रिक जीवन की झोर लौटने और कंत्रिमता का 
पीछे छोड़ने में ही सुख है ।/ (कामना ३॥१)। प्राकृतिक जीवन व्यतीत करने वालों को 
ही प्रभु समस्त आलोक, चंतन्य और प्राण-रैक्ति देते हैं' (चन्द्रयुत १११) । चन्द्र, सूर्य 
व नक्षत्र का दीपक जलाकर आकाई के वितान के .नीचे शस्य-श्यामला पृथ्वी की 
शय्या पर शयन करने वाला ही आनन्द-समुद्र में शांति द्वीप का श्रधिकारी हो सकता 
है! (चन्द्रशुत ३॥५)। 'गौरवमय अरुणोदय का दर्शन करने वाला जगत की मंगल-कामना 
करके निष्काम हो सकता है और समस्त श्रांतियों से मुक्त होकर जीवन के अमृत 
तत्व को समझ सकता है' (चन्द्रगुप्त ४४१३) । 'कानन के वातावरण में ही आदं हृदय 
में करुण कल्पना का आविर्भाव, सात्तिक रोमांच और कामनाओं की प्रफुल्लता का 
अनुभव हो सकता है' (अजातशत्रु ३३१) । अपने नीड़ों की ओर प्रसन्न कोलाहल से 
लौदता हुआ व्योम-विहारी पक्षियों का भ्रुण्ड स्वस्थ व शांतिपूर्ण विधाम की प्रेरणा 
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देता है' (धवस्वामिनी) । इस प्रकार की भावनाएँ हैँ जो 'प्रसादा' की नास्य-्यष्टि_ 
में पात्रों के जीवनानुभाव के छम्ने में से छत कर निकली हैं। 

प्रकृति मानव को प्रत्येक क्षण अपने बहुमूल्य और रहस्यपुर्ण प्रभाव व संदेश 
लुटा रही है, जिसके कान खुले हों, सुन ले | कल्पना-प्रधान रूपक “कामना” में एक 
वृद्ध सहसा एक आशंका से घबरा कर पूछ उठता है कि क्या अ्रव पक्षियों के स्वगिक 
संदेश बन्द हो जायेंगे १(कामना १॥५) | मणिमाला सिंघु-तट के परम शांत प्राकृतिक 
वाताव रण में श्रमुभव करती है कि मानव-जीवन को जो कुछ भी प्राप्त हो सकता है, 
वह सब आज मुझे मिल गया (जनमेजय का नागयज्ञ ३३१) । सिंघु-तट पर चाणक्य 
को अनुभव होता है--'मेघ के समान मुक्त वर्षा सा जीवन-दान, सूर्य के समान अवाध 
आलोक विकीर्ण करना; सागर के समान कामना-नदियों को पचाते हुए सीमा के 
बाहर न जाना; यही तो ब्राह्मण का आदशं है (चन्द्रगुप्त ४६) । सोमश्रवा आस्तिक 
से कहता है---'ब्यों भाई आ्रास्तिक, रमणीयता के साथ ऐसी शांति कहीं और भी 
तुम्हारे देखने में आई है ?”' और मणख्िमाला शीला को सम्बोधन करके कहती है-- 
'सिंधु की सुन्दर तरंग-भंगी हिमालय के शीत-सुरभि पवन के साथ निसर्ग मनोहर 
क्रीडा कर रही है । वहन शीला, यहाँ के तरुवर कसी निराली काट-छाँट के हैं. 
(जनमेजय का नागयज्ञ ३॥१) ॥' ऐसी वहुमूल्य अ्रनुभूतियाँ व संदेश प्रकृति की आत्मा 
में गहरी ड्रवबकी लगाए बिना मिल सकते हैं क्या ? 


प्रकृति मानव-हृदय में सहानुभूति, ममता, करुणा, क्षमा, सहिष्णुत्ता, उदारता, 
सेवा, संतोप झादि उच्च मानवीय/ग्ुणों की प्रतिष्ठा करती. है. और उसमें अनमोल 
अनुभूतियों का संचार करती है । जनमेजय अपने ग्रुरु भाई से पूछते हैं--भ्रव त्तो 
वृद्ध हो गए होंगे ! महावट का वृक्ष वसा ही हरा-भरा है ? (जनमेजय का नागयज्ञ 
११३) । भूतमात्र-व्यापी यह भाव कितना मर्मस्पर्शी है ! (कालिदास के अभिज्ञान- 
शाकुन्तल में शकुन्तला की भी इसी प्रकार की एक जिज्ञासा सहसा स्मरण हो आा 
रही है) | माणवक आस्तीक से कहता है--'देखो, उस तपोवन में शस्य-इयामला 
धरा शरीर सुनील नभ का, जो एक दूसरे से इतने दूर हैं, कैसा सम्मिलन है (जनमेजय 
का नागयज्ञ, ३६) । आ्रास्तीक को भगवान्‌ वादरायण के झ्राश्नस की लता-वल्लरियों 
में, पशु-पक्षियों में, तापस बालकों में परस्पर स्नेह का, तृण-तृण को शांति के आद्वा- 
सन की पुचकार का, स्नेह का, दुलार, स्वार्थत्याग का प्यार सत्र बिखरा हुआ 
अनुभव हो रहा है (जनमेजय का नागयज्ञ, ३॥६) । महत्त्वाकांक्षाओं से फटे-चिरे 
अजातशनत्रु से मल्लिका कहती है--'शीतल हो, विश्वाम लो । देखो, यह अशोक की 
शीतल छाया तुम्हारे हृदय को कोमल बना देगी, बैठ जाओ” (अजातशत्रु, रा७) । 
आचार्य मिहिरदेव कोमा से कहते हें“-/चल कोमा, हम लोगों को लताओं, वृक्षों, 
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चट्टानों से छाया और सहानुभूति मिलेगी । इस दुर्ग से चल ॥....हम लोग अखरोट 
की छाया में वैठेंगे--करनों के किनारे, दाख के कुज्जों में विश्वाम करेंगे! (ध्रवस्वामिनी, 
२) । प्रकृति उदार और दानी है । अतः प्रकृति की गोद में पलने वाले के लिए ये 
अनुभूतियाँ सहज-सुलभ हैं । उत्तंक कहता है--'फूल प्रकृति की उदारता का दान है। 
पवन उससे सौरभ लेता है, उसे कोई रोक नहीं सकता' (जनमेजय का नागयज्ञ, १२)॥ 
प्रकृति का एक लघु हृदय मात्र गम्भीर व रहस्यपूर्ण अनुभूति का प्रसाद देता है । 
कार्नेलिया कहती है--'उस संध्या के दृश्य ने मेरी तन्‍्मयता में एक स्मृति की सूचना 
दी है। सरला संध्या, पक्षियों के नाद से शांति को बुलाने लगी है' (चल्धगुप्त, ४ 8 
प्रकृति माँ की तरह मानव-संष्टि की रक्षा में लीन रहती है । कार्नेलिया कहती है--- 
'देखते-देखते, एक-एक करके दो-चार नक्षत्र उदय होने लगे । जैसे प्रकृति, श्रपनी सृष्ठि 
की रक्षा, हीरों की कील से जड़ी हुई काली ढाल लेकर कर रही है और पवन किसी 
मधुर कथा का भार लेकर मचलता हुआ जा रहा है (चन्द्रगुप्त, शशो । मरशिमाला 
भरने की शोभा पर इतनी लट्ट है कि वह आस्तीक से कहती है--'हाँ भाई, मेने 
इस भरने का वहना श्रभी जी भर कर नहीं देखा । तुम चलो, में अ्रभी थोड़ा ठहर कर 
श्राती हैं! (जनमेजय का नागयज्ञ, २१) ।.अर्लका अपने देश की प्रकृति की आत्मा को 
थाह कर कहती है---मिरा देश है, मेरे पहाड़ हैं, मेरी नदियाँ हैँ श्र मेरे जंगल हैं । 
इस भूमि के एक-एक परमाणु मेरे हैं और मेरे शरीर के एक एक क्षुद्र अंश उन्हीं 
परमाणु्रों के बने हैं, (चन्द्रुप्त, १॥१०) । इसी प्रकार कार्नेलिया सपनों के देश 
भारत की प्राकृतिक शोभा में, दूध में चीनी की तरह घुल कर जो झद्गार व्यक्त 
करती है वे बिजली के अक्षरों में आकाश पर लिखकर स्थ्रि रखें जाने योग्य हैं-- 
“बन्द्रगुप्त मुझे इस देश से...भारत मानवता की जन्मभूमि है, (चन्द्रमुप्त, ३।२)॥ 


ऐसा आध्यात्मिक संदेश देने वाली प्रकृति को बिसरा कर मानव कितना 
दयनीय है ! कामना विलास से कहती है--परन्तु विलास, देखो यह हरी-हरी घास 
रक्त से लाल-लाल रेंगी जाकर भयानक हो उठी है” (कामना २।१) । कोमा कहती 
है--सव जैसे रक्त के प्यासे ! प्राण लेने और देने में पागल ! वसन्‍्त का उदास और 
अलस पवन आता है, चला जाता है । कोई उस स्पश् से परिचित नहीं । ऐसा तो 
वास्तविक जीवन नहीं है' (घ्रुवस्वामिनी, २) । 


पात्र-सष्टि-संबंधी शेप बातें दो उप-शीर्षकों के अ्रन्तर्गत रखी जा सकेती हैं--- 
(१) अन्तपक्ष व (२) वहिपक्ष । अन्तपंक्ष में मनोविज्ञान, भाव-रस, दार्शनिकता- 
काल्पनिकता-भावुकता तथा बहिपंक्ष में भाषा, अलंकार व संवाद आदि सम्मिलित 
किये जा सकते हैं। पहले हम अन्तर्पेक्ष को सें--- 


सांदैय-साहित्य [ र२३ 


* नाद्य-सृष्टि में मनोविज्ञान पर दो प्रकार से विचार हो सकता है--(१) 
लेखक की भाव-विभूत्त और लेखक का मनोविज्ञान-संबन्धी सूक्ष्म और यथार्थ ज्ञान, 
और (२) नाटककार द्वारा रचित पात्रों के कार्य-व्यापारों का मनोविज्ञान-सम्मत होना 
तथा पात्रों के आंतरिक भावों की स्थिति | इस प्रकार मनोविज्ञान की जड़ें चाटक में 
बहुत गहराई तक फैली रहती हैं । नाद्य-सृष्टि लेखक की ही सृष्टि है अतः मूलतः 
सारा प्रश्न लेखक के मन के अध्ययन तक सिमट आता है । मन के दो पक्ष होते है-- 
भावना और बुद्धि अथवा हृदय और मस्तिष्क । सफल नाट्य-सृष्टि में दोनों का मंजुल 
सामंजस्य होता है । सर्वत्र नाटककार की बौद्धिक और हादिक शक्तियों का ही 
प्रकाश होता है । कल्पना का अभिनिवेश, नाटक के विविघ तत्त्वों अथवा अंगों का, 
रस-निष्पत्ति के उदद इय से आानुपातिक विन्यास और कला-संबन्धी विविध कौशल-- 
ये सब नाटककार के वौद्धिक विकास एवं क्षमता के परिचायक हैं । पात्रों के भाव- 
प्रपंच से ही लेखक के भाव-कोप की सम्पन्नता, विविधता एवं विशालता का पता 
चलता है। इसी प्रकार पात्रों के क्रिया-कलापों एवं उनसे व्यंजित विचारों में लेखक 
की विचारधारा निहित रहती है । नाट्य-सृष्टि में लेखक अपने विचारों को पात्रों के 
संवाद आदि के माध्यम से ही व्यक्त करता है । वह उपदेशक या मंच-वक्ता की तरह 
विचारों का सीघे-सीधे प्रचार न करके उनको साहित्य की विशिष्ट पद्धति में ढाल कर 
रमणीय व रसात्मक बना देता है । इस प्रकार नाटकों के समस्त स्नायु-जाल में 
मनोविज्ञान सक्रिय रहता है । 'प्रसाद' की नाट्य-सष्टि भी इस सत्य का अपवाद नहीं । 


भारतीय आचार्यो ने काव्य की आत्मा 'रस” निर्धारित की है । रस का 
आ्राधार है भाव । मानव-हृदय एक अतलान्त महासमुद्र के समान है जिसमें सैकड़ों 
जटिल भाव-तरंगें विविध प्रकार की गति, आकार व स्वर लिए जामृतत, स्वप्न, 
सुपुप्ति--इन तीनों अवस्थाओं में निरन्तर क्रियाशील रहती हैं । जीवन के समस्त 
वाह्य क्रिया-कलापों की मूल प्रेरिका ये ही भावन्तरंगें हैँ अत: मानव-श्राचरण के 
प्रभावशाली चित्रकार के लिये जटिल मानव-हृदय के क्रिया-कलापों एवं बाह्य जगत 
में इन भावों व स्थितियों के पारस्परिक घात-प्रतिघात का सुक्ष्म व सर्वा गपूर्ण ज्ञान 
अनिवाय है। यह ज्ञान कोरे शास्त्रानुशीलन से नहीं अपितु प्रत्यक्ष जीवनानुभव से ही 
. संग्रहीत होने पर अनुभव-सिद्ध अतः प्रामाणिक होता है। कलाकार की आत्म-चेतना में 
रस-रूप हुए ऐसे ही अनुभव-सिद्ध ज्ञान के बल पर अत्यन्त सजीव, यथार्थ व प्रभावशाली 
पात्र-सृष्टि सम्भव है । 


'प्रसाद' भावों के बहुत कुशल शिल्पी हैं। यों तो उनकी नाट्य-सृष्टि में प्रायः 
सभी रसों का न्यूनाधिक उत्कर्ष दिखाई पड़ता है पर शगार, वीर व शांत रसों की 
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व्यंजना अत्यन्त ही पुष्ट व विश्वद है। श्य गार रस प्रायः सभी नाटकों में उपस्थित है 
और वह अंग श्रथवा अंगी रूप में आया है | श्यगार रस के वर्णान के सम्बन्ध में 
घ्यान देने की वात यह है कि 'प्रसाद' ने सर्वत्र प्रम को बिलास से भिन्न जीवन की 
एक पवित्र अनुभूति, शक्ति व प्र रणा के रूप में ग्रहण किया है । कालिदास की कृतियों 
की तरह 'प्रसाद' की कृतियों में भी काम अथवा विलास की सर्वेत्र पराजय और 
पवित्र प्रेम की विजय हुई है। जहाँ उद्दाम विलास-वासना के सतरंग-इत्रभीने तिक्त 
मादक चित्र हैं वे सव शुद्ध श्रम की भावी विजय के लिये पृष्ठभूमि और विरोध 
((१०777४&0) के लिये ही रखे गये हैं । 'प्रसाद' में प्र म इन्द्रियों के विरोध से नहीं 
किन्तु इन्द्रियों के मर्यादित व संयमित प्रयोग से ही निप्पन्न होता है । 'प्रत्ाद! में 
पवित्र प्रेम का अर्थ है उदात्त मानवीय प्र म. जो देवत्व व राक्षसत्व के बीच प्रवाहित 
होते हुए मानवत्व की धारा का श्राख-प्रवाह वन कर बहता है ! एकनिष्ठ, विश्वासपूर्ण 
व मर्यादित मानवीय प्रेम का चरमोत्कप ही 'प्रसाद! का आदर्श अथवा पवित्न प्रेम 
है, वस आगे कुछ नहीं । अस्तु, कामना, स्कन्दगुप्त, चन्द्रगुप्त, श्रुवस्वामिनी, श्रजात- 
शत्रु आदि नाटकों में वर्णित प्रेम इस कथन का प्रमाण है । अलका, श्रुवस्वामिनी, 
कार्नेलिया, देवसेना, मालविका, कोमा, कल्याणी, चाणवय, मातृमुप्तं, स्कन्दगुप्त, 
चन्द्रम॒ुप्त विक्रमादित्य (हम चन्द्रगुप्त मौर्य को इस श्रेणी में नहीं रखना चाहेंगे) 
व राक्षस आदि पात्र प्रसाद! के सुप्रसिद्ध प्रणयी पात्र हैं। प्रायः ये सभी पात्र जीवन 
में एकनिष्ठ प्रेम की शक्ति लेकर ही क्रियमारा हैं । प्रेम ही उनके जीवन का अन्तसू तर, 
प्र रणा भौर आाण है। ् म-बुत्ति जीवन में जो भी सुद्मतम पुरस्कार ,दे सकती है, 
इनमें से अधिकांश ने वह पाया है--चाहे रोकर, चाहे हँस कर। प्रायः ये सभी पात्र 
प्रलय-वृष्टि के पश्चद्र्ती भोर की किरणों में मुस्कराती सौम्य घरती अथवा आकाश _ 


वेदिलाईक्ेहेए 


प्रेम से सम्बन्धित ही सौन्दर्य का प्रश्न है। शारीरिक, प्राकृतिक और मान- 
सिक काल्पनिक सौन्दर्य और प्रेम में घनिष्ठतम सम्बन्ध है। 'प्रसाद' ने सर्वत्र बाह्य 
सौन्दर्य अथवा रूप की पराजय दिखा कर (उदाहरणाये--कामना, लालसा, विलास : 
मागन्धी, विजया आदि पात्रों में) आत्मिक सौंदर्य की ही विजय दिखाई है | प्रेम और 
सौंदय का यह स्वरूप और घरातल प्रसाद की आदशंवादी विचार-धारासे ही 
निर्मित है। 
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वीर-रस प्रसाद का श्रत्यन्त प्रिय रस है। चन्द्रगुप्त और स्कन्‍्दयुप्त दोनों 
वीर-रस-प्रधान रचनाएं हैं । श्वू गार के छप्पन मसाले जुटाने में तो 'प्रसाद' प्रसिद्ध 
ही हैं पर वीर रस की निपष्पत्ति का भी आयोजन वे जिस उत्साह से करते हैवह भी 


नाट्य-साहित्य [३२४५ 


परम इलाध्य है। स्कन्दगुप्त, परणदत्त, बन्धुवर्मा, सिंहरण, सिकन्दर, चन्द्रगुप्त, अलका, 
देवसेना, कल्याणी, ध्र्‌ वस्वामिनी, जयमाला आदि महाप्राण पात्रों के माध्यम से 
प्रसाद ने क्षात्र तेज शऔौर ओज की जो विद्युद्धारा वहाई है वह रक्त में कई उफान 
ला देती है। 


शांतरस के पात्र विम्बसार, गौतम, प्रेमानंद, वासवी, मल्लिका, प्रख्यातकीति 
बेदव्यास, आदि हैं जो _जेठ की तपती धरती पर, छिड़काव करते रहते हैं। वात्सल्य 
रस की अभिव्यक्ति अजातशत्रु' में पर्याप्त सुन्दर हुई है | विदृषकों, बौनों, कुबड़ों, 
हिजड़ों, नट-मदारियों व वेश्या-सेवकों व ऐसे ही अन्य पात्रों के द्वारा जो हास्य की 
सृष्टि हुई है वह पर्याप्त मनोरंजक है। 'प्रसाद' का हास्य बहुत शिष्ट, सो श्य व गंभीर 
है। वह कथा की मूल धारा से सम्बद्ध अतः साभिप्राय है । हाँ, विशाख के 
महापिंगल जैसे पात्रों का हास्य अ्रवश्य कुछ मर्य्यादातीत-सा हो गया है । इसी 
प्रकार अन्य रसों की भी स्थितियाँ दिखाई पड़ती है। 


भावों के धात-प्रतिधात के चित्रण में भी 'प्रसाद' बहुत कुशल हैं। विम्वसार, 
चाणक्य (अतीत का स्मरण करते हुए), शकटार, स्कन्दगृप्त, भ्र्‌ वस्वामिनी, मागन्धी, 
राज्यश्री आदि पात्रों में लेखक ने भावों के जो रेगिस्तानी अंघड़ उठाये हैं वे गन्तद्व न्द्र 
की मामिक अनुभूति के द्योतक हैँ । 

नी 





श|निकता-काल्पनिकता-भावूकता भी झन्तपंक्ष के अच्तर्गंत है क्योंकि ये मन ९ 


_ दाशनिकृता-काल्पनिकता- ग्रेंकि ये मन 
की. ही-स्थायी-द्ृत्तियाँ हैं । दाशंनिकता मस्तिष्क की गृढ़वृति है जो जगत व जीवन 
की स्थिति पर बौद्धिक दृष्टि से क्यों, क्या, कैसे करके सृष्टि के मूल स्वरूप के सम्बन्ध 
में अंतिम तथ्य जानने को विकल रहती है। “और तेज कस हे 
जीवन की अनुकूल स्थितियों में कुछ निर्वेल ओर प्रतिकृल परिस्थितियों में अ 
प्रखर व सक्रिय हो जाती है । भावुकता के संयोग से इसमें एक विचित्र लोच व दीपप्त 
आ जाती है अन्यथा वह विक्ृत होकर तक-शुष्क मरुस्थल में जा भटकत् होकर तके शुष्क मरुस्थल में जा भटकती है । दि तक-शुष्क मरुस्थल में जा भटकती है । विम्बसार 
एक भावुक व दाशनिक पात्र है जो प्रौढ़ गंभीर स्वर में जगत्‌-जीवन की श्रत्यन्त 
सुन्दर व्याख्या करता है । गौतम आदि पात्र विश्वप्रेम की भावना से भरे हुए 
सदाचरणशील भावुक दाशनिक हैं। काल्पनिकता भी मूलतः मस्तिष्क की वृत्ति है ल्पनिकता भी मूलतः मस्तिष्क की वृत्ति है किन्तु 
इसमें भावुकता के तत्त्त भी निहित रहते हैं। कल्पना वस्तु-व्यापारों की मनोनुक्ूल 
रमणीय रूपबयोजना करती रहती है। यदि भावुकता का मसाला उसमें मिल जाय 
तो फिर क्‍या कहना ! नव प्रणबीजनों में दर्शनिकता तो क्या, हां सौन्दर्य-भावत्ता-जन्म- 
जिज्ञासा-कुतूहल, कल्पना और भावुकता का मधुर अनुपातों में _बड़ा.ही रमणीय 
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हे होता है। देवसेना, भालविका, कोमा, कार्नेलिया आदि पात्र इसी वग 
हैं। इस वर्ग के पात्र समस्त क्षुव्द वातावरण में एक सजीव कमनीयता व 
प्र का संचार करते रहते है--भ्रॉँंघी के बाद जंसे जूही-बेला' की गंध लिए 
दनी रात का पवन [ 


अन्तर्पक्ष की स्पष्ट, सुडोल व प्रभावशालिनी अभिव्यक्ति के लिए वहिपंक्ष का 


विधान किया जाता है। भाषा के द्वारा ही भावों की अभिव्यक्ति होती है। 'प्रसाद' 
की भाषा विचार का एक स्वतस्त्र हो विषय है। उस पर कठिनता, अलंकार-बहुलता, 
। अस्वाभाविकता आदि कई आरोप लगाये जाते हैं। यहाँ स्थानाभाव से इस वाद 
विवाद में न उलझ कर हम इतना ही कहेंगे कि 'प्रसाद! की औसत भाषा साधारणतः 


पुष्ठ, मूसण, कांतिवानु और प्रवाहपूर्ा है। नाठकों में भाषा के प्रायः तीन रू मसरणा, कांतिवान्‌ और गे है। नाटकों में भाषा के प्रायः तीन रूप 


दिखाई पड़ते हैं--(१) संस्क्ृतन्‍-्गरभित और झलंकाखहुल अलंकारवहुल भाषा (२) भ्रोसत भाषा (२) श्ोसत दज 
को शिष्ट भाषा, और (३) खटठमिट्टी चरपरी भाषा जो प्रायः हास्य-व्यंग आदि के 


कर लत हब. मा मत का सन हो. पजीव खन भ| 

विखर पड़ती है जहाँ भारतीय धर्म-संस्क्ृति का स्तवन होता है, भारतीय अतीत का 
महिमा-गान होता है, भावों का उत्कर्प व विचारों का गाम्भीयं प्रकट होता है, श्रथवा, 
प्राकृतिक सौंदर्य का वर्णन एवं रहस्यधूमिल, अतीन्द्रिय, सौंदयंलोक का काल्पनिक 
व्याख्यान होता है | ऐसे अवसरों पर उपमा, रूपक और उस्ोक्षात्रों के लच्छों वाली 
कुलीन भाषा एक विचित्र वॉकपन, शालीनता और मरोर लिये .उपस्थित होती है । 






भाषा के साथ ही संवाद का प्रइन है। संवादों में भाषा पात्रानुसार स्वरूप- 


परिवर्तन करती चलती है । “अस हे पवन न गगन कल रण शी के संवाद कछ स्थलों पर लम्बे 
उकताने वाले ही हो गये हें--जैसे, 'जनमेजय का नागयज्ञ' में । किन्तु समस्त कृतियों, 
को देखने पर रोचकता, सादगी, प्रवाह, स्वाभाविकता और पात्रोपयुक्तता का 


अभाव नहीं । संवाद प्रायः सर्वत्र कया को विकसित करने वाले एवं पात्रों के चरित्र 
पर प्रकाश डालने वाले हैं । कहीं-कहीं संवाद केवल भावुकता के प्रदर्शन मात्र हल 
होकर रह गये हैं । ५: 


२ अ्रसाद' की पात्र-ष्टि की ये ही कुछ मुख्य विश्वेपतायें हैं जो अपने ग्रुण- 
दोपों के साथ विद्यमान हैं अऑलोचकों ने 'प्रसाद' की पात्र-सृष्टि के अनेक अवगशुणों, 
असंगतियों, चुटियों, अस्वाभाविकताओं आदि की शोर हमारा ध्यान श्राकृष्ट किया 
है। 'प्रसाद'! के कथानकों की उलभन व विस्तार के कारण पात्रों को विकसित होने 
का अवसर नहीं मिला है। उनके चरित्र एकांगी हैं । पात्नों की संख्या में अनावश्यक 
वृद्धि हो जाती है। कई पान्नों की सृष्टि का उद्देश्य समझ में नहीं आता । अनेक 
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घटना-कैन्द्रों तक कथा को फैला कर और अनावश्यक उपकथाझ्ों की अवतारणा 
करने से चरित्र-विकास का मार्ग अवरुद्ध हो जाता है । अधिकांश पात्र साधारण 
लौकिक धरातल से बहुत ऊपर के है । भाषा नाटकोपयुक्त नहीं--बहुत कठिन, 
अस्वाभाविक केवल भद्रजनोचित है । सभी पात्र--चाहे वे किसी. वर्ग..या 
मनोविधात. के हों---प्राय: अभिजात वर्मोचित ही श्राचरण. करते हैं । स्वेत्र भाद्शों 
की ही विजय हुई है। बहुत कम गीत सरल, स्वाभाविक एवं नाट्क़ोपयोगी हैं, आदि- 
आदि आपत्तियाँ व आाक्षेप हैं जो अ्रवश्य विचारणीय हैं । ध्रुवस्वामिनी ही एक 
मात्र अभिनयोपयोगी नाठक है, अन्य नाटक अत्यन्त बड़े होने के कारण सफलतापूर्वक 
मंच पर खेले नहीं जा सकते । रंगमंच के सम्बन्ध में विचार करता भी श्रावश्यक है 
जो स्थानाभाव से यहाँ संभव नहीं । 


उपसंहार 


'प्रसाद' ने पराधीन व ह्ासोन्‍्मुख देश के वातावरण से श्षुव्ध-कृपित होकर_ 
रक्त में विद्युदंग लिए कल्याणमयी व वेगवती प्रेरणा से श्रपनी रस-मुखी लेखनी 


पकड़ी । धन संभवतः उनका उद्देश्य नहीं रहा । उच्च कोटि का सात्तविक मनोरंजन, 
रस अथवा आनन्द की सृष्टि और शिवेतर समस्त कलछुप-कालिमा का प्रक्षालन, जिस 
में मानव-चेतना का उन्‍्तयन सन्निहित है, उनका एकमात्र उद्देश्य रहा । इस उद्देश्य 
की सिद्धि से यश के नद स्वयं उनकी ओर दौड़ पड़े । उनके तात्कालिक श्रथवा 
व्यावहारिक प्रयोजन ये तीन दिखाई पड़ते है---(१) भारतीय इतिहास का जीणंडद्धार- 
पुनर्लेखन श्रौर भारतीय संस्कृति के पुनरुत्थान का प्रयत्न, (२) पराधीन देश की 
मुक्ति के लिए अनिवार्य, संगठन-सूत्र में बाँधने वाली राष्ट्रीयता का शंखनाद और 
राष्ट्रीयता में से होकर जाने वाली श्रन्तर्राष्ट्रीयता अथवा सहज मानवता का प्रचार, 
और (३) विचार-प्रौढ़ता भाव-गांभीय, चरित्रांसन-कौशल झौर नाट्यतंत्राधिकार 
के योग द्वारा नादय-कला की पूर्णता की प्रगति और हिन्दी नादुय-साहित्य की 
श्री-बृद्धि | इन व्यापक उद्देश्यों के अन्तगंत वे सब छोटे-मोटे उद्देश्य समाहित हैं जो 
व्यक्ति के सुख तथा समाज के कल्याण और दोनों के योग से मानव-संस्क्ृति का 
उज्ज्वलतम रूप संगठित करते हैं । 


इस महत्‌ उद्देश्य से सजित नाट्य-साहित्य में ही 'प्रसाद' का गम्भीर संदेश 
व्याख्या हैं। 'तुमुल कोलाहल कलह में' वे हमसे 'हृदय की बात & कहते हैं--न देवता 
बनों, न राक्षस, खरे मनुष्य बनो; जीवन के प्राकृतिक रूप को न छोड़ो, फूलों के 
देश (कामना) वाले दिग्ध्रांत लोगों की तरह अशांत हो जाओगे; महत्त्व की अनिश्चिवत 
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स्थिति की अपेक्षा नीची किन्तु सुदृढ़ स्थिति में प्रसत्त रहो । विवेक न छोड़ो । उद्दाम 
कामनाएँ और अनियंत्रित वासनाएं तुम्हें फाड़ खार्येगी । विलास तुम्हें नष्ट कर देगा। 
आंतिम शांति ही परम काम्य है । न्याय से जियो। संयमधूवेंक, आ्रात्मा की प्राप्ति 
के लिए, भोगो | सत्यं वद | घर्मे चर। एप आदिश | एप उपरेश । एतदनुथासनम्‌ । 


प्रतिभा, बुद्धि और भावना के सुप्ठु सामंजस्थ से रचे हुए 'प्रसाद' के नाटक 
इतिहास, धर्म, दर्शव, संस्कृति, विज्ञान, कला, राजनीति, समाज-शास्त्र, श्रर्थ-शास्त्र, 
मनोविज्ञान झादि विजिष्ट न्ञान-धाराग्रों का पुतीत संगम हैं। मानव-जान इसमें 
गल कर रस-रूप हो गया है । (प्रसाद जीवन-कला के महाव्‌ आचार्य के रूप में हमें « 
जीना सिखाते हैं। जीवव का वतिराद चित्र अंकित करके उन्होंने हमें अपने जीवन 
की सार्यक व सफव करने का ग्र॒र दे दिया है। इतिहास की विराट पीठिका पर 
न की थाइव्रत वृत्तियों की कठोर-कोमल क्रीड़ा और तत्पर रित उत्वान-पतन का 
अत्यन्त प्रभावशाली चित्र खींच कर उन्होंने हमें संकेत से अपने व्यक्तिगत व सामाजिक 
| जीवन को संशोधित व परिप्कृत करने का मार्ग सुझा दिया है। अ्रजातश्त्रु की 
| भूली-भेटकी श्यामा (मागन्वी) आंधियों के आकाश में उड़ कर साँक को ठिकाने 
पहुँचती हैँ तो वह प्रग्ांत हृदय से जीवन की सारी जोड़-वाकी लगा कर अनुभव 
करती है--जिप्ते काल्पनिक देवत्व कहते हँ--त्रहों तो सम्पूर्ण मनुष्पता है इसी 
धरती को सुन्दर और इसी संसार को सार्थक बनाने के लिए प्रेरित करने वाले 
कवि से ऐसे नपे-तुले बब्दों में ऐसी नपी-चुली वात से बढ़ कर और हम क्या 
चाहते हैं ? पा 





प्रसादोत्तर नादय-साहित्य की प्रवृत्तियाँ 
--डॉ० प्रेमशंकर तिवारी 


प्रायः आलोचकों की यह घारणा है कि भारतेन्दु और प्रसाद के भ्रनन्तर 
हिन्दी नाट्य-साहित्य ने कोई महत्वपूर्ण कृतिकार नहीं प्रस्तुत किया | इसे वे गतिरोध 
की स्थिति मानते हैं और भारतेन्दु तया प्रसाद को हिन्शी नाटक के चरम-विन्दु घोषित 
करते हैं । प्रत्येक देश और साहित्य के कुछ महान्‌ साहित्यकार होते हैं जो शीष॑-स्थान 
के अधिकारी होते हैं। वे श्रपने देश की ही नहीं, वरन्‌ समस्त विश्व-साहित्य की 
स्थायी निधि होते हैं । किन्तु इसका यह श्रर्थ नहीं है कि उनके श्रनन्तर साहित्य 
कोई प्रगति नहीं करता, भ्रथवा उन महत्तर ऊँचाइयों तक आना श्रसम्भव होता है। 
वास्तव में हर युग में एक ऐसे प्रतिभा-सम्पन्न महान्‌ स्रष्टा का उदय होता है जो बिखरी 
हुई यरुग-चेतना को संग्रशित कर देता हैं । शेक्सपियर मानव-जीवव का सर्वोत्तम 
भ्रध्येता है, पर शॉ समाज पर व्यंग्य करने में श्रपणा सानी नहीं रखता । भारतेन्दु 
हिन्दी-वाटक के प्रतिष्ठापक हैं तो प्रसाद उसके उन्नायक । किन्तु इसका यह श्रर्थ नहीं 
है कि इसके पश्चात्‌ हिन्दी-ताटकों ने विराम ले लिया । 


नाठकों के क्षेत्र में भारतेन्दु का महत्व ऐतिहासिक अधिक है। उन्होंने हिन्दी 
नाटक के लिये ही नहीं, वरन्‌ समस्त हिन्दी-साहित्य के लिए एक वातावरण की 
सृष्टि की | मंगलाचररण, नन्‍्दीपाठ, भरत-वाकक्‍्य श्रादि की प्राचीन परम्पराओं से 
भारतेन्दु मुक्त न हो सके । उनमें कलात्मक परिपकवता का श्रभाव है। प्रसाद श्रपेक्षाकृत 
अ्रधिक परिष्कृत शैली के नाटककार हैं। भारतीय रस-दृष्टि के साथ पाइचात्य चरित्रांकन 
का समन्वय उनके नाटकों में प्रतिफलित हुमा है। किन्तु सुंस्क्ृत गरभित आपा,. 
अनभिनेय स्थल, शिथिल, कार्य-व्यापार आदि के कार्रण प्रसाद के नादक रंगमंच पर 
कठिनाई से भस्तुत किए जा सकते हैँ । साथ ही एक कवि-व्यक्तित्त के कारण नाटक 
में जिस सूठस्थता की भ्राश्‌ा नाटककार से की जाती _ है, उसका उनमें अभाव है । 
अपनी सीमाओं-के-बावजूद-प्रसाद-ने हिन्दी -को-जो पठनीय नाटक दिए उनकी परम्परा 
भभी तक चुली झा रही.है। इन नाटकों में भावतामयता, चारित्रिक अन्तढंन्द्र तथा 
सांस्कृतिक स्व॒र की जो विशेषताएँ हैं, उन्होंने हरिकृष्ण प्रेमी, डा० रामकुमार वर्मा 
उदयशंकर भट्ट आदि नाटककारों को प्रभावित किया है । 


ये तीनों ही नाटककार प्रसाद की भाँति कवि भी हैं, इसी कारण उनके नाटकों 
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में भावुकता के साथ ही एक तीत्र मानवीय संवेदना है जिसे वे राष्ट्रीय भावना से 
मिला देते हैं ! मुग़लकालीन इतिहास से उन्होंने अपनी कथावस्तु ग्रहण की है, जिसमें 
हिन्दू-मुस्लिम समस्या को एक भावुक स्तर पर सुलभाया गया है । कुछ-कुछ प्रेमचन्द 
जी जैसा हल पेश किया गया है। 'रक्षावंधन' में हुमायूं कर्मंवती की राखी पाकर 
चित्तौड़ के लिए प्रस्थान कर देता है । हुमायू' और कर्मवती की भाई-वहिन के रूप 
में प्रस्तुत किया जाना साम्प्रदायिक समस्या का एक भावुक समाघान ही कहा जायगा । 
प्रेमी की राष्ट्रीय भावना देश की सामयिक राजनीति से परिचालित है । उस पर 
गाँधी का स्पष्ट प्रभाव है । सांस्कृतिक भर दार्शनिक दृष्टिकोण के कारण प्रसाद सम- 
कालीन परिस्थितियों से ऊपर उठने में समर्य हुए हैं। प्रेमी के भावुकतापूर्ण कथोपकथन 
प्रभाव-स्थापन में नाटककार की सहायता करते हैं । नाटक का नायक प्राय: अपने 
उद्देश्य की अभिव्यक्ति ईमानदारी और सचाई से करता है । इस प्रकार नाठकों में एक 
भावुक संवेदना (.000084] 39.22!) रहती है । 

डॉ० रामकुमार वर्मा का स्थान एकांकी लेखकों में सर्वप्रमुख है। ऐतिहासिक 
कथा-तस्तु के मामिक स्थलों को उन्होंने अपने लेखन का विपय बनाया है। इस श्रवसर 
पर तुलसी का स्मरण हो आता है। रामचरितमानस के मामिक स्थलों का प्रयोग 
महाकवि ने कवितावली में किया है । यहाँ खुलसी की भावुकता को सहज ही देखा जा 
सकता है । डा० वर्मा के एकांकी गीत-लण्ड कहे जा सकते हैं। भावुकता का पूरों 
विकास नाटककार ने स्त्री-पात्रों में दिखाया है और इस दृष्टि से वह प्रसाद से बहुत 
समीप है । डा० वर्मा के एकांकी एक विचित्र वातावरण की सष्टि करते हैं । दया, 
करुणा, प्रेम, सौहाद श्रादि की भावनाग्रों पर उतमें अधिक जोर दिया गया है। 
मानवीय संवेदना पर आधारित इसी घारा में उदयशंकर भट्ट ने भी कार्य किया है । 
भट्ट जी के अधिकांभ नाठक पौराशिक कवाझओं से सम्बन्ध रखते हैं । वे धर्म, नीति, 
मर्यादा आदि के प्रइनों से उलभते हैं। इस दिश्वा में उनका दृष्टिकोण प्रुरातनपंथी 
नहीं है। पौराणिक घटना के माध्यम से उन्होंने चई समस्याओं को प्रस्तुत किया है। 
ब्राह्मण, वीद्ध-जेन आदि के संधर्षों में आधुनिक जाति-प्रथा पर विचार किया 
गया है। 


नाटकों की इस भावना-प्रधान घारा में भारतीय आदर्शों की रक्षा का प्रयत्त 
भी देखा जा सकता है । इसी मोह में इन नाटककारों ने इतिहास से कथा-वस्तु अधिक 
अहर की है। इसी के समकक्ष नाटककारों की एक अन्य प्रवृत्ति को भी रखा जा 
सकता है । इसमें सामाजिकता का आग्रह अधिक है । सामाजिक समत्याओ्रों को एक 
भावुक रीति से सुलभाने का प्रथत्त इनमें मिलता है। किसी सीमा तक इन नाटकों 
में हम भारतीय जीवन का करुण और मा मेक चित्र पा जाते हैं । यह प्रेमचन्द की 
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आदश्शवादी यथार्थोन्मुख प्रवृत्ति का ही रूपान्तर है। वातावरण का सजीव चित्रण 
आदर्शवादी भाधार पर किया गया है। यथा को इस रूप में अ्रंकित करने का कारण 
यह है कि लेखक भावुक हृष्टि से यथार्थ को पकड़ने की चेष्ठा करते हैं, उसमें वैज्ञा- 
निकता का आग्रह कम रहता है। ऐत्ा प्रतीत होता है कि राष्ट्रीय आन्दोलन के कारण 
लेखक राष्ट्रीय भावनाओं से इतना शभ्रनिभुत हो गए थे कि तट्स्थ होकर लिखना 
उनके लिए सम्भव न था। सेठ गोविन्ददास, गोविन्दवल्लभ पंत इसी घारा के नाटक- 
कार हैं। सेठ गोविन्ददास ने राष्ट्रीय स्वतस्त्रता-संग्राम में भाग लिया है। देश के प्रति 
उनकी एक ममता है। प्रकाश, सेवा-पथ, सिद्धान्त-स्वातन्त्य, दलित कुसुम, बड़ा पापी 
कौन ?, दुःख क्‍यों ?, पाकिस्तान, प्रेम या पाप आदि अनेक सामाजिक नाटक उन्होंने 
लिखे हैं । 


सामाजिक जीवन के प्रति अनेक प्रकार के दृष्टिकोण होते हैं । ये दृष्टिकोण 
विभिन्न विचारधाराग्रों से परिचालित होते हैं। इस अवसर पर हमें यह स्वीकार 
करने में अधिक लज्जा न होनी चाहिए कि आधुनिक युग में अनेक पाइचात्य विचार- 
धाराओं ने भारतीय साहित्य को प्रभावित किया है । यूरोप में इब्सन और शा बुद्धि- 
जीवी नाटककार कहे जाते हैं। प्रवालत सामाजिक रूढ़ियों और परम्पराओं पर 
उन्होंने प्रहार किए है। उनकी कृतियों के इस 'समाज तत्त्व” को माक्सवादी लेखकों 
से किचितू दूर रख कर देखना होगा । माक्संवादी वर्ग-संघर्ष की भावना लेकर चलता 
है और इस वात का प्रयत्न करता है कि सर्वहारा वर्ग की विजय घोषित की जाये । 
इब्सन और था फेवियन समाजवादी लेखक हैं । उनकी कृतियों में एक नए समाज की 
कल्पना है, जो रूढ़िमुक्त होगा । इस क्रान्ति को बौद्धिक कहा जा सकता है। यह एक 
प्रकार का वैचारिक आन्दोलन है जो आदर्श की श्रपेक्षा साहित्य में यथार्थ की माँग 
करता है। हिन्दी में लक्ष्मीनारायण मिश्र एक बुद्धिवादी नाटककार है। अपने नाटक 
मुक्ति का रहस्य' की भूमिका ( मै बुद्धिवादी क्यों हूँ ।) में उन्होंने भ्रपना दृष्टिकोण 
प्रस्तुत किया है। वे स्वयं को यूरोपीय बुद्धिवादी नाठककारों से अलग रखना चाहते 
हैं ग्रौर इसलिये उन्होंने भारतीय तकं-शास्त्र और विचार-पद्धति का सहारा लिया है। 
बुद्धिवादी नाटककार समाज के प्रश्नों से उलभने के कारण समस्या नाटकों की सृष्टि 
करता है। वह अपने युग भौर समाज से किचित्‌ घनिष्ठ सम्पर्क स्थापित कर लेता है । 
'प्राचीन सान्यताम्रों पर वह निर्मम प्रहार करता है। समाज के विकास में उसका 
योगदान रहता है इस सृष्टि से उसका स्थाव महत्त्वपूर्ण होता है। कितु सामाजिक 
कल्याण के आवेश में कहीं-कहीं वह्‌ एक पत्रकार हो जाता है और इसी कारण कला 
की महत्तर ऊँचाइयों तक नहीं पहुँच पाता । शेक्सपियर श्रौर श्ञां में यही भन्तर है । 
लक्ष्मीनारायण मिश्न के नाढकों में एक तीत्र असन्तोष की भावना है। भावना-प्रधान 
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नाटकों के विरोध में लिखे गए उनके नाटक समस्या का बोद्धिक समाधान प्रस्तुत करने 
का प्रयत्त करते हैं। 'राजयोग' में प्रेम की समस्या बुद्धि द्वरा सुलकाई गई है। 
मिश्र जी ने हिन्दी नाठकों में जिप बौद्धिक तत्त का संनिवेश किया, उस परम्परा में 
श्रधिक लोगों ने कार्य नहीं किया किंतु उन्होंने एक प्रकार से हिन्दी नाटक को कककोर 
दिया। नाठकों में बुद्धि-तत््त का प्रवेश मिश्र जी की देन है। वे उप्ते काल्यनिक 
जगत्‌ से यथाथे की ओर ले गए । 


फेवियन समाज के बुद्धि-तत्त और माक्सेवाद के सामाजिक तत्त्व के समन्वय 
की प्रवृत्ति म्रोप के कतिपय लेखकों में रही है । फेंवियन समाजवाद की विचारधारा 
से प्रभावित लेखक कभी-कभी स्थूल यथार्थ तक रह जाते हैं | समस्या के मूल में जाकर 
वे उसका समाधान खोजने का प्रयत्त नहीं करते । माकम्तवादी लेखक कभी-कभी वर्ग- 
संधर्ष में इतने उलभ जाते हैं कि कला-पक्ष का ध्यान ही नहीं रखते | सामाजिक तत्त्त 
के साथ कलात्मक परिपकततता का प्रयास आधुनिक नाटककारों ने किया है। ये लेखक 
मुख्यतः मार्क्सवाद से प्रभावित है । उपेन्द्रनाव अश्क', भुवनेश्वर आदि इसी घारा के 
नाटककार हैं । समाज की पृष्ठभूमि में व्यक्ति का चित्रण इन लेखकों की मुख्य प्रवृत्ति 
है। व्यक्ति अपने संस्कारों से सहज में ही मुक्त नहीं हो सकता, 'अंजोदीदी! इसका 
अच्छा उदाहरण हैं । घड़ी-सा नियमित जीवन उन्होंने अपने नानाजी से उत्तराधिकार 
में पाया है । सामाजिक प्रवृत्ति को लेकर नाठकों का सृजन करने वाले इन नाटककारों- 
ने अपने समाज का किसी सीमा तक अच्चेयण किया हैं । उन्होंने श्रास-पास के जीवन 
को निकट से देखने का प्रयास किया है। अरक जी के 'ल्वर्य की भलक' नाठक में 
वर्तमान शिक्षा के कुप्रभाव की चर्चा है। 'केर और उड़ान' में प्रेम और विवाह की 
समस्या है । भुवनेश्वर प्रसाद का 'कारवाँ' हिन्दी के सर्वोत्तम एकांकी नाठकों में से एक 
है । वास्तव में स्वस्थ सामाजिक दृष्टिकोण की प्रवृत्ति को लेकर नाठकों की 'सृष्टि 
करने वाले लेखक इश्च बात का प्रयत्न करते हैं कि समस्या को उचित रीति से प्रस्तुत 
कर दिया जाय और यदि सम्भव हो तो उसका हल भी दूंढ निकाला जाय । 

एकांकियों के विकास से नाट्य-साहित्य में मनोवेज्ञानिक विश्लेपण की प्रवृत्ति 
बढ़ने लगी । यूरोप में स्ट्रिडवर्ग आदि नाटककारों ने नाठकों में मनोविज्ञान का प्रवेश 
कराया । सामाजिक विपमताओं ने हमारे वाह्य और आतन्तरिक जीवन को अस्त-व्यस्त 
किया है । वाह्य अथवा भौतिक विपमताञ्रों को मार्सवादी लेखकों ने ग्रहण किया । 
मनुप्य के आन्तरिक विश्लेषण की ओर जो लेखक प्रवृत्त हुए उन्होंने इस बात का 
ध्यान रखा है कि वर्तमान जीवन की पृप्ठभूमि में ही मानव का मनोवैज्ञानिक चित्र 
उतारा जाय । प्राचीन संस्छत नाटकों में स्वग॒त-कथन की सहायता से मनुष्य की 
मानसिक अवस्था को दर्शकों के समक्ष प्रस्तुत किया जाता था । एकांकियों में मानसिक 
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स्थिति का अंकन कुछ कठिन काये था, इसीलिए अनेक प्रकार के शैली-सम्बन्धी 
प्रयोग किए गए। डा० रामकुमार वर्मा का रेडियो-रहूपक 'औरंगजेव की आखिरी 
रात' भौरंगजेव की एक सुन्दर भ्रान्तरिक तस्वीर है। केवल मानसिक विश्लेषण के 
आधार पर नाद्य-सुष्टि एक कठिन कार्य है; वास्तव में नाटक में द्रष्टा का इतना 
महत्त्व है कि उसे दृष्टि से श्रोकल फरना सहज नहीं हो सकता । ऐसे चरित्रों की सृष्टि 
की जा सकती है जिनमें झ्रान्तरिक इन्द्र दिखाया जाये, और उनकी मानसिक स्थिति 
का संकेत हो । हैमलेट एक ऐसा ही चरित्र है। किन्तु केवल मानसिक पोस्टमार्टम के 
आधार पर सुन्दर नाटक की रचना सम्भव नहीं है । 


प्रसादोत्तर नाट्य-साहित्य में विविधता है। भावशभूमि के नए क्षेत्र उद्घाटित 
किए गए हैं । यथार्थ की नई भूमि पर उसका पदापंण हुआ है । शैली के नए पघये ग 
हुए हैं, जैसे ध्वनि-रूपक आादि। किस्तु नाटक को सबसे बड़ी झ्रावश्यकता एक 
विकसित रंगमंच की होती है । उसके अभाव में नादय-साहित्य पंग्रु हो जाता है। 
नाटक पठनीय सामग्री बतकर रह जाते हैं। भ्राशा है राष्ट्रीय रंगमंच के विकास के 
साथ हिन्दी नाद्य-साहित्य श्रधिक समृद्ध हो सकेगा । 





गोविन्द्रतास : एक सफल साहित्य-ख्नष्टा 
“-थरी गिरजादस शक्ल !गिरीक्ष/ 


सेठ जी का साहित्य-निर्माण-प्रयत्व अनेक दिशाओं में प्रवाहित हुआ है--उन्होंने 
काव्य-रचना' की है; उपन्यास लिखा है, यात्रा-सम्वन्धी पुस्तकें लिखी हैं; अ्रंपनी 
आत्मकंथा लिखी है, निवन्ध लिखे हैं : श्रोर सेंसद के तथा हिन्दी भाषा के प्रचार के 
भाषण प्रस्तुत किए हैं : किन्तु वे प्रमुख रूप से नाटककार हैं, श्रोर देश एवं समाज- 
हेत-कामना से प्रेरित होकर उन्होंने जिस प्रकार नाटकों का सृजन किया है, उससे 
अनिवार्य रूप से यह कल्पना हृदय में उठती है कि सम्भवतः प्रकृति ने काशी के 
१. नमूने के रूप में एक कविता की कुछ पंक्तियाँ देखिये-- 
सबसे प्यारा, सबसे न्यारा 
सुन्दर पावन भारत देश ॥ 
सकल सृष्टि सुपमा नव भ्राश्रित 
नवता का नवतम प्रदेश । 
पर्वत्त पंक्ति कहीं परिवेष्टित 
हिम से हीरक तुल्य चमक । 
चकाचोंध चक्षुद्र:4 करती 
दिनकर-कर में दमक दमक। 
क्षहों विविध वृक्षों से विकलित 
चन फोसों तक लहराते । 
आते जाते. रंग-बिरंगे 
मेघों-ली सुषमा. पाते । 
फही कलित काइमी र पुष्प-फल 
हि ..._ पूरित ननन्‍्दन कानन-सा । 
श्रौर कहों तर-रहित “प्रान्त मर 
शुष्क सिघु सिकता बन-सा। 
कहीं धवलू घारा गंगा की 
इयामा का शचि इयामरू वाह । 
उछल उछल फिर नाच कहीं पर 
हि बहुता रेवा रम्य प्रवाह। 


(३३३ क) 


भारतेन्दु हरिश्चन्द्र के काय्यें की सम्पूति के लिए जबलपुर में सेठ जी के रूप में उनका 
पुननिमाण किया है। मेरे ऐसा कहने का विज्ञेप कारण है ओर वह यह कि भारतेन्दु 
के नाटकों की दो प्रधान विश्षेपताएँ--(१) लोक-संग्रह के प्रति तीत्र आग्रह तथा (२) 
अभिनेयता--जितनी मात्रा में गोविन्ददास जी के नाठकों में सुलभ है, उतनी वर्तमान 
काल के अन्य किसी नाटककार की क्ृतियों में नहीं । 

काव्य के क्षेत्र में सेठ जी ने अधिक प्रगति नहीं की, किन्तु “जन्मभृमि प्रेम" 
श्रादि कुछ स्फुट कविताओं के अतिरिक्त यह स्मरणीय है कि उन्होंने अल्प वय में ही 
एक महाकाव्य की रचना का कार्य हाथ में लिया: इस महाकाव्य का नाम पहले 
वाणासुर पराभव' था, किन्तु वाद को इसके स्थान में 'प्रेम-विजय' नाम रखा गया । 
इस महाकाव्य को सेठ जी ने सर्वथा भुला दिया है; वह अब तक श्रपूर्णो पड़ा है और 
उसे पूर्ण करने की ओर अब उनकी रुचि नहीं जान पड़ती है । अस्तु । 

गोविन्ददास जी के नाठकों के सम्बन्ध में कुछ लिखने के पूर्व में यह उचित 
समभता हूँ की उनकी यात्रा-पुस्तकों तथा उनके श्रेष्ठ उपन्यास “इन्दुमती' पर संक्षिप्त 
चर्चा यहाँ कर लू । 


विदेशों की तीन यात्रा 


गोविन्ददास जी की यात्राएँ संसार के प्राय: सभी प्रमुख देशों में हुई हैं भौर 
उच्त यात्राओ्रों पर उन्होंने जो पुस्तकें लिखी हैं, वे भ्रपना एक विश्षिष्ट स्थान 
रखती है । उन्होने तीन बार भारत के बाहर भ्रमण किया । पहली बार वे श्रफ्रीका 


१. इस सहाकाव्य की कुछ पंक्तियाँ यहाँ श्रवलोकनाथ्थे दी जाती हैं :--- 

निकट वे पहुँचे भनिरुद्ध के 

लख परस्पर एक द्वितीय को । 
प्रथम तो श्रति विस्मित हो गए 

असुर सेनप ने फिर यों कहा--- 
दमुज-नाथक ने सुभकफो दिया, 

यह निदेश तुम्हें दुत बांध लू 
इसलिए निज को तुम सान लो, 

प्रसुर-ईश-उपग्रह में. युवा। 
दनुज-वायक कौन ? न जानता, 

न भ्रपराध किया उनका कभी । 
फिर बिना रण के यदु-पुत्र क्या 

जगत में निम बन्धत मानते । 


(ख) 


गए, दूसरी बार न्यूज़ीलेंड, झास्ट्रेलिया, फोजी श्नौर मलाया तीसरी बार मित्र, 
यूनान, इटली, स्विट्ज़रलैण्ड, फ्रांस, इंगलेण्ड, कनैंडा, अमरीका, हवाई द्वीप, जापान, 
चीन, स्याम और वरमा आदि में पर्यटन किया | इन तीनों ही यात्राओं पर उन्होंने 
अन्य लिखे--पहली यात्रा पर उन्होने जो पुस्तक लिखी उसका नाम है 'हमारा प्रधान 
उपनिवेश्ञ, दूसरी यात्रा की पुल्वक का नाम है, 'सुटूर दक्षिण पूर्वा भर तीसरी 
का नाम है (पृथ्वी परिक्रमा' । दूसरी पुस्तक उन्होंने अंग्रेज़ी में भी 'श्रान विग्स हू दी 
ऐंजैक्स! के नाम से लिखी है। इन हिन्दी पुस्तकों का हमारे देश में तथा श्रंग्रेज़ी 
पुस्तक का विदेशों तक में वड़ा झ्रादर हुआ है। उनकी यात्रा-सम्बन्धी थे पुस्तकें 
किस कोटि की है इसके सम्बन्ध में हम स्वयं कुछ न कहकर उनकी '“पृथ्ची परिक्रमा 
की भूमिका में लोकसभा के भ्रध्यक्ष स्वर्गीय श्री मावलंकर ने जो कुछ लिखा है, उसका 
एक अंश तथा “आन विग्स हू दी ऐंजेक्स' पर कुछ विदेक्षियों तक ने जो कुछ कहा है 
उसे ही उद्धत कर देते हैं, श्री मावलंकर “पृथ्वी परिक्रमा' की भूमिका में लिखते है :-- 


“बुस्तक में न केवल लेखक द्वारा बिश्व के विभिन्न भागों की यात्रा का 
विवरण दिया गया है, वरन्‌ उन देजों के राजनीतिक, सामाजिक तथा आधिक जीवन 
पर लेखक ने अपना मत नी सरल भापा में व्यक्त किया है ।,....,..एक प्रकार से 
प्रस्तुत पुस्तक को विश्व इतिहास का एक ठोस भाग कहा जा सकता हैं।. -; «जिन 
बिन देशों में लेखक गया उनके लिए तो यह एक 'एनसाइक्लोपी डिया' ही है !... ... 
पुस्तक से स्पष्ट होता है कि प्रत्येक देश के इतिहास, धर्म, संस्कृति, कला इत्यादि का 
परिश्रमशील अध्ययन किया गया है ।” जे 

आन विग्स ह्वू दी ऐंज़ेक्स' के सम्बन्ध में 'कामनवैल्थ पालियामैन्टरी एसोसिये- 
शन' के सभापति और कैनेडा की पालियामन्ट के एक वयोवृद्ध सदस्य लिखते है :-- 


“प्‌ क़बएट 00700 ९एशए एएवत॑ व एंड 900०९ 70058 ॥727९६४- 
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जहाँ तक हमें ज्ञात है न तो हिन्दी के किसी साहित्यकार ने ऐसा विश्व-श्रमण 
ही किया है ओर न यात्रा-सस्वन्धी ऐसा विद्वद साहित्य-सूजन । 


(ग) 





इन्दुमती 


सेठ जी के उपन्यास 'इन्दुमती' की विशेषताञ्रों का वर्णन करते हुए डाक्टर 
हजारीप्रसाद दिवेदी ने कहा है :-- 


"इस उपन्यास को उपलक्ष करके इस देश के पिछले पचास-सा5 वर्षो की 
तूफ़ानी हलचलों का बहुत सुन्दर चित्र उपस्थित किया गया है। इन्दुमती का चरित्र 
'बहुत हढ़ अंकित हुमा है”“। इन्दुमती के वैधव्य-जीवन को श्रपने ढंग का अन्ुठा ही 
चित्रित किया गया है। इसे धवकामार परिस्थितियों श्ौर विचारों की अवतारणा 
का साधन बनाकर देश के सामाजिक उपन्यासों में एक नये प्रयोग का सूत्रपात किया 
गया है। इन्दुमती उपन्यास हमारी अनेक सामाजिक समस्याश्रों के मूल उत्स को 
समभने की ऐतिहासिक दृष्टि देता है। भ्राज के जटिल सामाजिक जीवन को जो प्रश्न 
निरन्तर चुनौती दे रहे हैं उनके वास्तविक रूप को स्पष्ट भाव से समभाने में यह 
पुस्तक बहुत उपयोगी सिद्ध होगी ।” 


श्रेष्ठ मनीपी डा० भगवानदास का इस उपन्यास के सम्बन्ध में निम्नलिखित 
मत है :--- 


“इन्दुमती एक महान्‌ कृति है, कलेवर झौर वर्ण्य विषय दोनों ही दृष्टियों से । 
श्री प्रेमचन्द की, जिनको साहित्यिक समाज ने 'उपन्यास-सम्राट' की पदवी दी है, 
प्रायः सभी छोटी-बड़ी कहानियों श्रौर कथाप्नों को मैंने पढ़ा है। किन्तु बहुविध 
विविधता भ्ौर मनोविश्लेषण की दृष्टि से उनका कोई भी आश्राख्यानक--'सेवासदन' 
या कमंभूमि' भ्रथवा (रंगभूमि' जो उनके सबसे बृहत्‌ ग्रन्थ हें---इन्दुमती की स्पर्धा नहीं 
कर सकता | पुस्तक के कई भ्रंश, कदाचित्‌ कोई भ्न्य सुयोग्य कथाकार भी लिख सकता 
किन्तु इन्दुमती के साथ अपने मन का इतना पूर्ण तादात्म्य करके कल्पना द्वारा उसे 
अपनी मानस-भूमि पर भ्रतिप्ठित करके, उसकी निरन्तर परिवर्तमान मनोदश्षाप्रों 
का, तथा परस्पर-विरोधी विचारों, भावनाओं, वासनाभ्रों और क्रियाह्नों के बीच 
भूलती हुई उसकी श्रस्थिर चित्त-वृत्तियों का ऐसा अद्वितीय और माभिक मिरूपण 
करने के लिए केवल योग्यता ही नहीं, भ्पितु उत्कृष्ट प्रतिभा (जीनियस) भी चाहिए।” 


प्रसिद्ध साहित्यिक डा० वेरियर एल्विन ने इस उपन्यास के सम्बन्ध में 
लिखा है :--- 


#४॥[६ 48 8 एशाए एछार्श ४०॥०ए९०९०६, बाते ॥ 2० गिल्त 
जप बताशाबगणा 900 0ि बपगी05 तेरढ०ए [ाण्णेथ्तेट० 
गिषयाक्ा )धपा& 88 फ्े] १8 [0 ९ नॉशबाए ए०प्रढ/ बात 8770९ 


(घ) 
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भारत के उपराष्ट्रपति और विश्व के एक मान्य तत्त्ववेत्ता डा० राधाहृप्णन 
ने इन्दुमती की सुन्दर व्याख्या अंग्रेज़ी के एक ही वाक्य में कर दी है :-- 
नह फ्रांघाणड 0फ 50ए% एव एणीप्रव्श ॥6 छत एगथ्थ: 


2)पए बए0० एव४: शएणएड्- 


इसमें सन्देह नहीं कि विचार-घारा की दृष्टि से भी और श्रौपन्यासिक कला 

की दृष्टि से भी हिन्दी के उपन्यास-साहित्य में यह उपन्यास वेजोड़ है| सूक्ष्म अध्ययन, 

संयम और सामाजिक हितैपणा के सम्मिलित सहयोग ने इसे सौन्दर्य सम्पन्न, संतुलित 

झौर लोकोपयोगी स्वरूप दे दिया है । हिन्दी-उपन्यास-लेखन के क्षेत्र में यह कृति एक 

नवीन लेखन-श ली लेकर प्रस्तुत हुई है, और यद्यपि यह तो नहीं कहा जा सकता कि 

उक्त शैली का प्रचार हिन्दी में हो सकेगा, तथापि यह तो निविवाद है कि उसका 
व्यक्तित्व हिन्दी उपन्यास की समस्त शेलियों से पृथक रहेगा । 


भारतीय समाज की राजनीतिक स्वाबीनता तथा भारतीय व्यक्ति की 
मानसिक स्वाधीनता--इन दो प्रइनों को लेकर इन्दुमती का कथानक अग्रसर हुआ 
है। ये दोनों ही प्रश्न इन्दुमती के जीवन में अन्योन्य सम्बन्धित हैं और यदि हमें 
इन्दुमती के जीवन को समझना है तो हमें चाहिये भारतीय स्वतन्त्रता-संघर्ष की 
पृष्ठम्रुमि में उसे रख कर हम समझें; साथ ही मारतीय व्यक्ति जिन मानसिक हलचलों 
के बीच से चल रहा है, उससे भी पृथक्‌ करके हम उसके जीवन के मर्म को हृदयंगम 
नहीं कर सकेंगे । 


भारतीय समाज के सामने स्वतन्त्रता की समस्‍या तो कठिनाइयों से पूर्ण थी 
ही, इन्दुमती के पिता वकील अवधविहारी लाल ने व्यक्ति की मानसिक स्वतन्वता- 
के प्रश्न को भी भुलमुलेयों से भरी एक पहेली के रूप में प्रस्तुत कर दिया ! ब्रिटिश 
शासन के श्रधीन भारत की जैसी परिस्यिति थी, उसे देखते हुए उसका स्वतन्त्र होना 
टेढ़ी खीर थी ; इसी प्रकार अवधविहारी लाल ने व्यक्ति के मानसिक स्वातन्त््य का 
प्रइन जिस रूप में प्रस्तुत किया वह व्यक्ति और समाज का पुर्णा और सर्वेथा स्पष्ट 
समन्वय लेकर न चला ; इसने इस श्रम को उत्पन्न किया कि सम्भवतः समाज उप- 
भोग्य है और व्यक्ति उपभोक्ता | जैसे संघ और प्रेम से कथावक को शक्ति और 
विस्वार की प्राप्ति होती है, वह प्रचुर परिमारा में इन्दुमती उपन्यास को मिल गया 
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और पुस्तक के अन्त में डा० चिलोकी नाथ से हमें अमेद-भाववा-विकास' के रूप में 
जो हल प्राप्त हुआ, वही हमारे सम्पूर्ण संगस का शमन करता है। “अभेद-भावना- 
विकास! के स्तर पर पहुँच कर ही हम भारतीय स्वाधीनता को हस्तगत और सुरक्षित 
कर सकते हैं तथा उसी के द्वारा व्यक्ति की मानसिक श्रश्मांन्ति का निराकरण करने 
में भी समर्थ हो सकते हैं । 


इस उपन्यास की बहुत बड़ी विशेषत। यह है क्रि इसकी नायिका इन्दुमती 
यथार्थ तत्त्वों के बहुत निकट पहुँच कर भी उनके गढ़े में गिरी नहीं। वीरभद्र के प्रत्ति 
उसकी तीज झासक्ति से कथानक के भीतर एक संकठमय मारमिक स्थल उपस्थित हो 
गया था, किन्तु वहाँ लेखक के रचना-कौशल से वह बाल-बाल बची । 


इस उपन्यास के भीतर जहाँ कहीं वर्रन-सापेक्ष अवसर उपस्थित हुए हैं, 
लेखक ने चित्रामक शैली की बहुत सुन्दर नियोजना की है, जिससे पात्रों का स्वरूप 
बहुत स्पष्ट होकर सामने आया है, और उनके कार्य-कलाप के प्रति झआकपंण बढ़ गया 
हैं। अत्यन्त संक्षेप में बह कहा जा सकता है कि लगभग एक सहस्त पृष्छों का यह 
“'इन्दुमती' उपन्यास सेठ जी की अत्यन्त सफल कृति है। शौर अच्छा होता, यदि वे हमें 
इन्दुमती के ढंग के दो-चार उपन्यास श्र दे सकते, उससे यह लाभ होता कि हिन्दी 
साहित्य में उनकी शैली की पूरं प्रतिष्ठा होती तथा उनका प्रचार भी दत्त गति से 
सम्भव होता । किन्तु, सेठ जी की जितनी रुचि नाट्य-कला के विकास की श्ोर है, 
उतनी साहित्य के अन्य किसी अंग की पुष्टि की श्लोर नहीं। इसमें सन्देह नहीं कि 
हिन्दी नाटक को भी इनकी सेवाओं की बहुत अ्रधिक आ्रावश्यकता है और हिन्दी 
साहित्य का कोई हितैपी यह नहीं चाहेगा कि इस क्षेत्र की क्षति करके वे केवल 
उपन्यास लिखने में प्रवृत हों । हिन्दो नाटक हिन्दी उपन्यास की अपेक्षा कम ससुद्ध भी 
है, ऐसी अवस्था में उसकी पृर्ति श्रौर परिपुष्टि की ओर उनका लगना सर्वेथा उचित 
है । सच बात तो यह है कि हिन्दी नाटक को उनकी विचार-धारा और भाव-प्रवाह 
की वर्तमान समय में अनिवार्य अपेक्षा है । 


नाट्य-कला सम्बन्धी मत 


भारतेन्दु हरिश्चन्द्र तथा उनके समसामयिक्र नाठककारों ने पौराखिक, ऐति- 
हासिक एवं अपने समय की सामाजिक परिस्थितियों से अपने नाठकों के लिए सामग्री 
का चयन किया था, थोड़े-बहुत परिवतंनों के साथ यही प्रवृति परवर्ती नाटककारों में 
भी दिखाई पड़ती है। स्वर्गीय वावू जयशंकर 'प्रसाद', श्री हरिकृष्ण 'प्रेमी' तथा 
अन्य कई नाटककारों ने ऐतिहासिक चाटक लिखने की परम्परा का निर्वाह अक्षुण्ण 
बनाये रखा है। श्री उदयशंकर भट्ट ने पोराशिक नाटक लिखने में अच्छे कोशल 
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का परिचय दिया है, साथ ही ऐतिहासिक श्रौर सामाजिक नाटक रचना का प्रयास 
भी उन्होंने किया है । इन सभी नाटककारों की एक श्रवृत्ति यह देखने में श्राती है कि 
इनके पौरारिक और ऐतिहासिक पात्र भी वर्तमान सामाजिक आादर्शो के ढाँचों 
में ढले होते हैं। यह सर्वथा स्वाभाविक भी है; उच्च कल्पना श्रौर अनुमूतियों से 
श्रान्दोलित होने वाला कोई भी सहृदय साहित्यकार सामाजिक परिस्थितियों से 
उदासीन नहीं हो सकता । किसी न किसी रूप में वे अपना प्रभाव उसकी कृतियों 
पर डालेंगी । श्रधिकांश हिन्दी साहित्यकारों की समाज-सम्वन्धी जो प्रतिक्रियाएँ 
उनकी साहित्यिक क्रृतियों में व्यक्त हुई हैं, वे शोचनीय प्रसंगों के प्रति कशणा-भाव 
की रही हैं । राष्ट्रीय जागरण ने श्रनेक दुर्वलताश्रों और अपूर्णंताओों का उद्घाटन 
किया, जिन्हें श्रपनी कृति में कलका देना तथा उनका एक समावान भी उपस्थित 
करना आवश्यक समभझ कर उक्त नाटककारों ने श्रपती रचनात्मक प्रकृति भर प्रतिभा 
का परिचय दिया । जो प्रहसनात्मक नाटक लिखे गये उनका उदं इय भी भ्रन्ततोगत्वा 
करुण भाव की ही अभिव्यक्त करना रहा। किन्तु ज्यों-ज्यों पाश्चात्य साहित्य का 
सम्पर्क हिन्दी नाटककारों को प्रविक्राधिक मात्रा में प्राप्त हुआ, त्यों-यों उनमें से भ्रवेक 
वहाँ के विक्ृत प्रभावों के वशीमूत होने लगे । पाइचात्य साहित्य में भी यथार्थवाद 
मूलतः विक्ृत भावनाओं के प्रसार के लिए नहीं; वरन्‌ साहित्यिक कृतियों की, 
भ्रतिशयता को प्राप्त निराघार आदर्शवादिता श्रौर भावुकता की संयत स्वरूप देने 
ही के लिए अत्तित्व प्राप्त कर सका था, एक सीमा तक हमारे यहाँ भी ययथार्थंवाद 
के इस रूप में क्रियाशील होने के लिए बहुत भ्रधिक ग्रुजाइश थी और अब भी है। 
किन्तु इस कारण कि निर्माण की शक्ति रखने वाला साहित्य सदैव सावनापुरक 
होता है, इस श्रोर न पाइवात्य साहित में ही अधिक समय तक अभिरुचि बनी 
रही और न श्रनुसरणशील आराघुनिक हिन्दी साहित्यिक की लेखनी ययाथ्थवाद 
के विकृत स्वरूप की ओर अ्रधिक उन्मुख्व होने की स्वाभाविक प्रवृत्ति को रोक सकी 
विज्ञान की प्रगति ने मनुष्य में अपनी शक्ति का अहंकार उत्पन्न कर दिया; जीवन 
के नैतिक मुल्यों का अधः:पतन हो गया, समाज में उपेक्षित “लघु” ने महत्ता प्राप्त 
की श्रौर विकारग्रस्त महान्‌' विरोधी आलोचना का पात्र बना, इन सवका सम्मिलित 
प्रभाव एक ऐसी संस्कृति को जन्म देने में सफल हुआ जो दिनीं-दिन प्रवल होती 
जा रही है, जिसमें 'अ्र्य' और 'काम' की महिमा सर्वोपरि है तथा श्रन्य सभी बातें 
गोरा हो गई हैं । फलत: रचनाकार के जीवन की पूुर्णेता से प्रसृत होने वाली करुणा 
की धारा मरुभूमि में विलीन होती जा रही है श्नौर जीवन के खोखलेपन को श्रधिका- 
घिक शोचनीय बनाने वाली अतृप्ति और कामुकता सर्व-प्रधान स्थान ग्रहण करने की 
घोषणा फर रही हैं। पराघीनता के संस्कारों में जकड़ा हुआ, मोलिक चिंतन की 
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वक्ति से रहित प्रौसत श्ेणी का हिन्दी साहित्यिक यदि ऐसे वातावरण में श्रपना 
सिर ऊँचा न रख सका तो यह तनिक भी आदचर्य की वात नहीं है । 

कला का यह कत्त॑व्य है हि वह प्रतष्ति और क'्पुछझता को भी ऐसे स्तर पर 
पहुँचाये, जहां ये मनुष्य के व्यक्तित्व को बन्चनों से मुक्ति प्रदान करें, यह नहीं कि 
झोौर भी अधिक बन्धनों को एकत्र कर उसकी सारी प्रगति ही को रोक दे । किन्तु 
कला के नाम पर अप्रभावित, सर्वया स््रृतस्त्र साहित्य-सुजन में प्रवृत्त होने की घोषणा 
करने वाला, कलाकारों का एक ऐसा दल हिन्दी जगत में अवतीर्ण हुआ है जो जीवन 
के प्रति किसी प्रकार का उत्तरदायित्व नहीं रखना चाहता; यही नहों, भोगवाद 
के प्रति श्रात्म-समपंण करने में ही कला की समस्त विशेषताग्रों की सम्पूत्ति समझता 
है । नाटक के क्षेत्र में समस्था-नाटकों की सृष्टि का प्रयास किया गया है श्र इव्सन 
एवं वर्नार्ड श्ञा के तथाकथित अनुस रण का आतंक हिन्दी पाठकों के समक्ष उत्पन्न 
करने की चेष्ठा की जा रही है। किन्तु सच बात यह है कि कल्पित समस्याओं को 
वहां बिठाने का प्रयत्त हो रहा है, जहाँ उनके लिए किसी प्रकार की भुमि तैयार 
नहीं है । हमारे देश ओर समाज में समस्याएँ न हों, सो वात नहीं; वैयक्तिक और 
सामाजिक समस्याप्रों की हमारे यहाँ कमी नहीं है, किस्तु स्थूल जड़वादी, भोगवादी 
दृष्टिकोण के कारण वे हमारो दृष्टि में श्राती नहीं और उस श्रवस्था में हमें ग्रूरोप, 
अमरीका आदि में जाकर वहीं की समस्याग्रों को यहाँ माँग लाना पड़ता है। आदवबर्य॑ 
तो तब होता है जब्च इन नाठककारों में ऐसे लोग भी मिलते, हैं जो भारतीय संस्कृति 
का दम भरने पर भी आध्यात्मिक विशिष्ठताशों को कोई महत्व नहीं देते तथा अपने 
नाटकों की परिणति पर भौतिक दृष्टिकोण का उचित से अधिक प्रभाव पड़ने देते हैं । 


सन्‍्तोप की बात है कि सेठ गोविन्ददास जी की रचनाएँ उक्त प्रकार के रोगों 
से ग्रस्त नहीं हैं, इन्दुमती में हम देखते हैं कि यथारथे में बहुत निचले स्तरों तक उसे 
उतार ले जाकर भी उन्होंने ढंग से उसकी रक्षा कर ली और 'सबेरे का भूला साँक 
को घर पहुँच जाय तो उसे भूला नहीं कहते --इस कहावत के भ्रनुसार जब अविवेक 
झौर श्रदूरदशिता के अनेक धक्के खाने के ग्रनन्तर उसे हम जीवन-सत्य के निकट 
पहुँचती पाते हैं तब हमें उसके पिछले सारे प्रमाद भूल जाते हैं । 


नाठक-रचना के क्षेत्र में तो सेठ जी को और भी अधिक सफलता प्राप्त है। 
इस सम्बन्ध में जो बात सव से महत्वपूर्ण है, वह यह है कि उन्होंने भारतीय समाज 
के विकासकारक तथा हासकारक तत्त्वों को भ्रच्छी तरह पहचाना और जब कि अन्य 
ताटककार प्रायः कृत्रिम भूख उत्पन्न करने की चेष्टा करते रहे, उन्होंने प्रकृत भूख 
के शमन की ओर ध्यान दिया, मर्मस्थलों पर चोट की, वास्तविक दुर्वलताश्ों के 
प्रतीक खड़े किये, शक्ति के सरल और सरस खोतों को प्रवाहित किया । 


(ण) 


गोविन्ददास जी की नाट्य-कला के सम्बन्ध में अपने विचार प्रगद करते -हुए 

श्री रामचरण महेन्द्र ने ठोक ही लिखा है “ “टेकनीक की दृष्टि से सेठ जी युगान्तर- 
कारी वर्ग के जाज्वल्यमान नक्षत्र हें।  “'साहित्यिकता तथा सूक्ष्म भ्रस्वेक्षण के 
अतिरिक्त आपका सबसे वड़ा गुण नाठकों का रंगमंचीय विधान है । सफल अभिनय के 
लिए इनमें सतत गतिमान कथानक और जीवित कथोपकथन है ।” इत्त सम्बन्ध में 
सुप्रसिद्ध समीक्षक ग्रलावराय जी का मत है-- “नये नाटकीय प्रयोग करने में सेठ जी 
बड़े कुशल हैं ।” गोविन्ददास जी के अनेक नाटक झनेक विश्वविद्यालयों के पाठ्य- 
क्रम में नियुक्त हैं। श्रनेक का अन्य भारतीय भाषाओं में श्रनुवाद हुआ है, कुछ का 
अंग्रेज़ी में मी भौर इन अंग्रेज़ी अनुवादों में से “दि किंग एण्ड दि वेगर मेड” नामक 
एकांकी नाटक न्यूयार्क में भी वड़ी सफलता के साथ खेला गया है । 


५ महीनों में १४ नाटक 


यहाँ यह भी कह देना उचित होगा कि भारतेन्दु वावू हरिश्चद्ध की सी ही 
सत्वर लेखन-शक्ति उनमें विद्यमान है। अनेक नाठकों के लिखने में उन्होंने जितना 
कम समय लिया है, उसे जानने पर भ्राइ्चर्य होता है। अभी कोई पाँच महीने पुर्वे तक 
सेठ जी के पचासी नाठक थे । कुछ मित्रों के सुझाव पर उन्होंने पन्रह नाटक भौर 
लिख कर शतक पूर्ण करने का निश्चय किया और पाँच महीने में ही प्त्य कार्यो 
के करते हुए एन पन्द्रह में से चौदह नाटक लिख डाले । इन चौदह नाठकों में एकांकी 
केवल ६ हैं, शेष भ्राठ पूरे नाटक हैँ, तीन, चार और पाँच श्रंकों के' । सेठ जी श्रपना 
सौवाँ नाटक महात्मा गांधी की जीवनी पर लिख रहे हैं । वड़े से वड़ा नाटक लिखने 
में उन्हें शायद ही कमी एक सप्ताह से अधिक लगा हो । फिर इतना अधिक लिखने 
पर भी उनके नाटक एक विशिष्ट उच्च स्तर के होते हैँ । उनका कोई भी नाटक 
कथा, पात्र, विचार अबवा कयोपकथन में दूसरे से नहीं मिलता, हर नाटक का 
कथानक, चरित्र-चित्रण, विचार-पररणि, कथयोपकथन एक दूसरे से भिन्न, किसी क्षेत्र 
में भी पुनुरुक्ति नहीं। भपने नाठकों को उन्होंने श्राघुनिकता की वेश-भूपा से, दृपित न 
करके, प्रलंकृत किया है । उन्होंने पौराणिक, ऐतिहासिक श्रौर सामाजिक समी क्षेत्रों 


(१) इन चोदह नाठकों के नाम हँ--विजयवेलि, 'सिहलद्वीप, भिक्षु से गृहस्थ 
भौर गृहस्थ से भिक्षु, अशोक, भारतेन्दु हरिश्चन्द्र, रहीम, महाप्रभु चलल्‍्लभाचार्य भविष्य- 
वाणी, उठाप्नो खालो खाना, पाप का घड़ा, महाकवि कुभनदास, मह॒धि की महत्ता, 
चैतन्य का संन्यास, परमहुंस का पत्ली-प्र म। इनमें प्रधम श्राठ पुरे कौर शेष ६ एकांकी 
हैं। "भविष्य वाणी घोर “उठाप्रो खाश्ो खाना' दो प्रहसनो को छोड़कर शेष ऐति- 
हासिक झथवा किसी सत्य घटना पर प्राघारित हैं, ये नाटक शौध्र ही प्रकाशित होंगे। 


(के) 


से अपने नाटकों के लिए विपयों का निर्वाचन किया है शोर प्राधुनिकता की तुलिका 
से सव रंग भरने की चेष्टा की है; किन्तु उनका यह प्रयत्त उतनी ही दूर तक गति- 
शील हुआ है, जितनी दूर तक उसका गतिशील होवा उचित हो नहीं, कलात्मकता 
की दृष्टि से भी श्रनिवायंत्ः आ्रावश्यक है, क्योंकि भिन्न युग में अवस्थित होकर भी यदि 
हम अपने प्रस्तुत विभिन्न जीवन का, प्राचीन नमूनों के चित्रों से किचित्‌ संस्कार न 
कर लें तो इससे हमारी कलाकारिता नहीं प्रकट होगी केवल हमारा अनाड़ीपन सिद्ध 


होगा। 


हमारे प्रस्तुत जीवन से जो प्राचीन ऐतिहासिक भथवा पौराशिक पात्र युगों 
का श्रन्तर लेकर उपस्थित हैं, कलात्मक कृति में उसका उपयोग उस अवस्था में अत्यन्त 
प्रावश्यक हो जाता है जब हम देखते हैं कि उस पात्र से कलात्मक कृति का दर्शक 
अथवा पाठक कल्पना-जात घनिष्ठ सम्बन्ध स्थापित कर चुका है। उदाहरण के लिए 
राम शौर कृष्ण को ले लीजिए, करोड़ों व्यक्तियों के मानसिक जगत में इन दोनों 
महापुरुषों की काल्पनिक भूत्तियाँ विद्यमान हैं। हम चाहें तो इनका सहारा लेकर 
सहृदय को बहुत शोघ्रता और सरलता के साथ रस-दक्षा को पहुँचा दें । किन्तु वास्तव 
में यह कार्य उतना सरल नहीं है जितना सरल प्रतीत होता है, क्योंकि इसमें सफलता 
प्राप्त करने के लिए कलाकार में उच्च कोटि की रचनात्मक कल्पना की श्रावश्यकता 
होती है। उसमें यह विवेक भी होना चाहिए कि अपनी युगानुरूप संस्कररा-प्रक्रिया 
में कितनी दूर तक जाकर वह निपेधात्मक प्रवृत्तियों के प्रभाव से बचा रह सकता है। 
सेठ जी की नाटक-रचना की यह बहुत बड़ी सफलता है कि उन्होंने अपने नाठकों में 
जहाँ कहीं संस्कार करके पात्रों को उपस्थित किया है अथवा नवीन, कल्पित पात्रों की 
नियोजना की है, वहाँ रस के परिपाक में सहायता ही पहुँची है, उसमें चाधा नहीं 
उत्पन्न हुई है । 


- अन्य कई नाटककारों की तरह सेठ जी ने अपने नाटकों के लिए पौराशिक, 
ऐतिहासिक भ्ौर सामाजिक क्षेत्रों से विषयों का चयन तो किया ही है, पर अपने ही 
ढंग पर उन्होंने समस्या-नाटकों का भी प्रणयन किया है। अपने ही ढंग पर” शब्दों 
का प्रयोग हम इसलिए कर रहे हैं कि वे उन समस्या नाटककारों की पद्धति के 
अनुयायी नहीं हैं, जो घर वालों की भूख की ओर ध्यान म देकर नये रंग-ढंग की भूख 
की तलाश में यूरोप, ध्रमरीका आदि का अमर करते हैं भौर 'भूख' के नाम पर सड़ी- 
गली कोई भावना लाकर उसे हृदय में स्थान देने के लिए घर वालों को विवश करना 
चाहते हैँ । सेठ जी ने अपने समस्या नाटकों में भारतवर्ष की, भारतीय समाज की, 
समस्याश्रों की भोर सहृदय-जनों का ध्यान प्राकपित किया है । 


(न) 


पौराणिक वाटक 


उनके प्रकायित नाढकों में कत्तंव्य और कर्ण प्रमुख पौराणिक नाटक हैं। 
नाटककार अपनी कल्पता-शक्ति के द्वारा प्राचीनयुगीन पात्रों को प्रस्तुत युग में किस 
प्रकार व्यवस्थित करता है, इसका परिचय हमें 'कत्तंव्य' नाटक में उनके द्वारा प्रस्तुत 
राम, कृष्ण और राधा के मूल्यांकन से प्राप्त होता है । राम मर्यादा-पुरुषोत्तम हैं, 
नैतिकता के प्रतीक है, लेखक को उनके प्रति भय-मिश्रित अद्धा हो सकती है, किन्तु 
उनको वह हृदय का पूर्ख प्रेम प्रदान नहीं कर सकता; प्रेम तो वह कृष्ण ही को दे 
सकता है, जिनमें राम के अनुशासन के स्थान पर प्रेम की प्रथम महत्ता दिखायी पड़ती 
है; किन्तु कृष्छा में भी प्ात्म-दर्शन-जन्य गाम्भीयं है, जिससे आकर अधिक होने पर 
भी तादात्म्य सम्भव नहीं होता; लेखक की यह ऐकरात्म्य तो राघा के व्यक्तित्व ही के 
प्रति प्राप्त होता है; क्योंकि वह दुर्वल से दुर्वल व्यक्ति के श्रतुराग का प्रतिनिधित्व 
करती हुई कृष्ण की श्रोर उन्मुख होती है, निर्वाध एकाकार के ही कारण लेखक ने 
राघा के व्यक्तित्त का ग्ंकन रसाद्रं होकर किया है। डॉ० हजारीप्रसाद जी हिवेदी 
ने ठीक ही कहा है--'नख से शिश्ष तक प्रेष में पी हुई झानन्द-परायणा राघा का 
चित्रण नाटक की अन्यतम सफलता है। / 

श्रीकृष्ण के चरित्र-चित्रण में सेठ जी ने एक चवीनता का समावेश किया है--- 
ऐसी नवीनता जो भ्रोक्ृप्ण के व्यक्तित्व से सर्वया मेल खाती है; किन्तु जिसकी ओर 
श्रन्य किसी की हृष्टि पहुँच नहीं सकी थी। यह सभी जानते हैं कि जरासन्ध के 
आक्रमणों से वस्त होकर श्रीकृष्ण भाग कर द्वारिका चले गये थे; किन्तु इस पलायन में 
निहित गढ़ रहस्प का उद्घाटन करना सेठ जी की प्रतिभा के लिए ही सुरक्षित था। 
उन्होंने अपने 'करतंब्य' नाठक में यह समझाने की चेष्टा की है कि श्रीकृष्ण के भागने 
का कारण कायरता नहीं थी, वरन्‌ वे अपने इस कार्य द्वारा जरासंध को आदइवस्त 
करना चाहते थे कि अब वह विशिष्ट पराक्रप्र-सम्पन्न हो गया है और भव उसे उन 
पर झ्ाक्राण की श्रावश्यकता नहीं है । 'महाभारत' में युधिष्ठिर के सामने श्रीक्षण्ण 
मे जरासंध के भथ से मथुरा को छोड़कर द्वारिका को चले जाने की स्वीकारोक्ति की 
है, उतके रहते हुए भी उनके ऐड्वर्य के सम्बन्ध में किसी को संदेह नहीं हुआ्ना; 
किन्तु समुचित व्याख्या के ग्रभाव में औसत श्रेणी का मनुष्य यह कह सकता है कि 
श्रीकृष्ण के भागने के मूल में कायरता थी । सेठ जी की व्याख्या ने श्रीकृष्ण के त्याग- 
विशिष्ट ऐंश्वर्य को, उनके प्रकृृत रूप को दृष्टि प्रदान कर दी । 

ऐतिहासिक नाटक 

ऐपिहासिक नाटकों में उत्के जो नाठक प्रकाशित हो छुके है, उनमें हर्ष, 

शशिमुप्त, शेरशाह और कुलीनता उल्लेख योग्य हैं । इनमें से कुलीनता और शेरशाह 


(ट) 


में लेखक को विशेष सफलता प्राप्त हुई है। कुनीन' में भी सेठ जी से अपनी कल्पना- 
शक्ति का अच्छा परिचय दिया है । ऐतिहासिक कथा को नाद्योपपुक्त बनाने के लिए, 
कथानक को सुन्दर प्रवाह, प्रगति, सुडौलपन देने के उहूं इय से उन्होंने उसमें 'चण्डपीड' 
देवदत्त' रेवासुन्दरी' एवं 'विन्ध्यावाला' इन चार कल्पित पात्रों की नियोजना की है । 
इस नाटक में रसोत्मकता की यथेष्ट रूप से रक्षा हुई है । साथ ही लेखक ने यथास्थान 
अपने सामयिक विचारों का भी सब्निवेश कर दिया है। इस दृष्टि से तिम्नलिखित 
स्थल अवलोकनी य हैः--- 


(१) “क्षप्ता में जो महत्ता है, जो ओदाप है, बह क्रोच और प्रतिकार में फहाँ ? 
प्रतिहिसा हिंसा पर ही अधात्त कर सकती है, उदारता पर नहीं । 
यदुराव (श्रंक ४, पु० १) 
(२) "संसार में कर्म ही मुख्य है प्रौर कुलीनता कर्म पर निर्भर रहती है । 
““विजरयतिह देव (अंक ४) 
(३) “जिन्हें वधव्य प्राप्त हो गया है ग्लोर जो एक पविन्न ब्न॒तत फे कारण भपना 
सारा जीवन महान्‌ संयम एवं अदभुत स्वार्थ त्याग से व्यत्तीत कर समस्त संसार 
फो संयम तथा त्याग का जीता-जागता उदाहरण बना रही हैं**उनका शुभ 
तथा संगंलकारी अवसर पर उपस्थित होना झशुभ औौर अमंगल ? कृतष्वता 
की भी सीमा होती है । 
“सुरभि पाठक (अ्रंक ४, दृश्य ५) 


'शेरशाह' नाठक में तो गोविन्ददास जी की कल्पना-श्क्ति का चमत्कार देखते 
ही बनता है| शेरशाह जो पहले शेर खाँ और उससे भी पहले 'फ़रीद' नामधारी था, 
चुनार के सूबेदार ताजखाँ को मारकर उसकी बीबी लाडइबानू से विवाह कर लेता है । 
संयोग से ताज्खाँ की पत्नी होने के पहले ही वह शेरशाह के छोटे भाई निजाम के 
प्रेम-जाल में पड़कर हृदय खो छुकी थी । शेरशाह की पत्नी होने पर वह भपने खोये 
हुए निजाम को फिर पा जाती है, किन्तु दुबंल-हृदय मनिजाम उसे श्रपना लेने का 
साहस संग्रह नहीं कर सका, फलत: लाड़बानु का प्रेम निष्फन और जीवन निराशामय 
हो गया है । किन्तु लेखक ने लाड़वानु के प्रशय की पवित्रता ओर उसके श्रौवित्ण के 
समर्थन में लाड़वानु के द्वारा जो तक उपस्थित कराये हैं, वे श्रकाट्य हैं और इसी 
कारण नाटकीय व्यववान को सहृदय के हृदय में गड़ने वाला काँदा-सा बना देते हैं । 
अभागिनी लाड़वानू की बातें सुनिए:-- 


“सच्ची सुहब्बत के बाद एक दूसरे से मिलने, एक दूसरे से बात फरने को 
स्वाहिश तो कुदरती चीज़ है । भ्रौर यह सब चीज़ें गिराती नहीं; एक दूसरे क्षो फ़रीब 
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छातो हैं। हमारे दिल एक दूसरे को चाहते हैं, लेकिन इनके ज़रिए तो हमारे लित््म 
ही हैं,..शफ्ल वालों फ्ी मुहब्बत में दिलों फा मिलना तो तब तक श्रधूरा ही रहता 
है जब तक जिस्म भी न मिल जायें । वग़्ेर मुहब्बत के भी अगर शोहर भोर बीबी 
के जिस्मों फा मिलता नापाक नहीं, वह गिराने घाली चीज़ नहीं, तो जिनमें सच्ची 
मुहब्बत है और उस मुहब्बत की वजह से जो एक-दूसरे के नज़दीक आने के लिए एक 
दूसरे से मिलना चाहते हैं, उनकी यह बातें नापाक श्रौर गिराने बाली कंसे कही जा 
सफतो हैं ?” 

पौराणिक और ऐतिहसिक पूरे नाठकों के प्रतिरिक्त सेठ जी ने पौराणिक 
श्रौर ऐतिहासिक एकांकी न/|टक भी लिखें हैं ! 


सामाजिक नाटक . 


प्रकाश”, 'सेवापथ” और “सिद्धान्त स्वातन्न्य' सेठ जी के वे प्रकाशित सामाजिक 
ताठक हैं, जिनका प्रधान उद्देश्य राजनीति है। सामाजिक नाटकों ही के भ्रन्तर्गत 
उनके समस्या नाठक हैं, जिनमें से किसी में राजनीतिक उद्देश्य प्रधान है तो किसी में 
झ्राथिक, किसी नाठक में वेयक्तिक्त नैतिकता ने महत्व प्राप्त कर लिया है, तो किसी 
नाठक में वैयक्तिक ग्राथिकता ने और किसी नाठक में वैयक्तिक मानसिकता ने। 

इन्हीं विविध उद्देश्यों को लेकर सेठ जी ने बहुत बड़ी संख्या में एकॉकी नाटक 
लिखे हैं, जो 'सप्तरश्मि', “श्रप्टटल' 'एकादशी', 'पंचभुता, तथा “चतुप्पर्था नामक 
संग्रहों में संकलित हुए हैं । यह स्मरणीय है कि 'स्पर्बा नामक सामाजिक एकांकी 
नाटक को लैकर ही सेठ जी ने एकांकी नाढकों के क्षेत्र में प्रवेश किया था । इसका 
अवलोकन करके ही सेठ जी के सम्बन्ध में स्वर्गीय प्रेमचन्द्र जी ने अपनी निम्नलिखित 
सम्मति प्रकट की थीः-- 

“स्पर्धा सेठ जी की पहुली रचना है जो हमारी नज्नरों से गुत्तरी । इसके बाद 
इस सामाजिक नाटक ने हमारी यह घारणा सज्ञवृत कर दी कि सामाजिक नाटक ही 
झापका क्षेत्र है ।” 

इसमें सन्देह नहीं कि पौराणिक और ऐतिहासिक नाटकों को लिखने में यदि 
सेठ जी की रचनात्मक प्रतिभा को श्रद्धा और अध्ययन श्रथवा केवल अध्ययन का 
अवलम्ब लेना पड़ा है, तो सामाजिक नाढकों के निर्माण में ऐसा प्रतीत होता है कि 
उनके श्राण उनमें घुल-मिल गये हैं, न किसी अ्वलम्व की झावश्यकता रह गयी है 
और न किसी प्रकार का व्यवघान ही उनके सामने दिखायी पड़ता है; जिस सरलता 
और स्वाभाविक्रता के साथ मछली नदी या तालाव में तेरती है और चिड़िया श्राकाश 
में उड़ती है, उम्ती सरलता भ्ौर स्वाभाविकत्ता के साथ सेठ जी सामाजिक नाठकों की 
रचना करते हैं । 
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में कह शभाया हूँ कि हमारे देश और समाज में यहीं की जलवायु श्र मिट्टी 
में उत्पन्न होने वाली 'भूख' वर्तमान है, उसकी उपेक्षा करना तथा सात समुद्र पार 
जाकर नकली “भूख लाने और यहाँ के प्रतिकूल वातावरण में भी उसे श्रारोपित 
करने के लिए आग्रहशील हीने की भ्रावश्यकता नहीं है । में यह भी कह चुका हूँ कि 
सेठ गोविन्ददास जी ने इस देश के मानव-जीवन में जहाँ खोरलापन है, जहाँ नीरसता 
है, उस स्थल को पहचाना है और अपनी रचना द्वारा उसे शरों को भी समझाने का 
प्रयत्त किया है । यह एक बहुत बड़ी सेवा है जिसे सम्पन्न करने के लिए संस्कार, 
प्रमुभव भ्रादि सभी बातों फी दृष्टि से जितनी उपयुक्तता उनमें है, उतनी शायद ही 
किसी भ्रन्‍्य लेखक में पायी जा सकेगी । सेठ जी के सभी सामाजिक नाटकों भौर 
एकांकियों की चर्चा यहाँ सम्भव नहीं है । उनमें जो विद्येप उल्लेख योग्य हैं, उन्हीं 
के सम्बन्ध में कुछ कहा जायेगा । 


सेठ गोविन्ददास जी पिछले चालीस वर्षो से भारतवर्ष के बड़े से बड़े नेताश्रों 
के कंधों से कंधा लगाकर देश की सेवा करते भरा रहे हैँ । इस लम्बी भ्रवधि में उन्हें 
न जाने कितने उद्यान-भोजों में सम्मिलित होने का श्रवसर मिला होगा। कभी-कभी 
ऐसा भी हुआ होगा कि किसी उत्साही नवयुवक ने ऐसे चाद्गकारिता-प्रेरित श्रायोजनों 
में देशहिंत की सच्ची वात कहकर रंग में भंग कर दिया हो । गवर्नर की पार्टी देने 
वाले 'राजा अ्रजयर्सिहँ तथा उसका विध्वंस करने वाले 'प्रकाश' जैसे पात्र उन्हें ऐसे 
ही अनुभव से मिले होंगे। 'प्रकाश' नामक नाटक के उपक्रम में दिखाया गया है कि 
मिट्टी के बतेनों की दुकान में घुसकर एक सॉँड ने वर्तनों को तोड़-फोड़ डाला; 'प्रकाश' 
ने 'राजा भ्रजयरसिह' की स्वार्थ-सिद्धि की दूकान में प्रवेश करके इसी प्रकार सर्ववाश का 
हृष्य उपस्थित कर दिया । 'सेवापथ' में प्रधान पात्र 'दीनानाथ' के माध्यम से सेवा 
का सच्चा मार्ग दिखाया गया है तथा 'शवि्तिपाल' श्रौर 'मारगेरेट' जैसे चरित्रों का 
अ्चता रण करके विपथगामी, चरित्र-भ्रष्ट लोगों फी नकली सेवा की पोल खोली गयी 
है । 'त्याग का ग्रहण नामक नाटक में उच्च शिक्षा-प्राप्त, किन्तु पथ-च्युत 'विमला' 
का साम्यवादी 'नीतिराज' से गांधीवादी नवयुवक “धर्मध्वज' द्वारा उद्धार कराया गया 
है, तथा उसके माध्यम से नाटककार ने यह कहा है, कि भारतवर्प में, श्रष्यात्म विज्ञान 
का पाथिव विज्ञान एवं मनोविज्ञान से समन्वय होना चाहिए । असहयोग प्ान्दोलन 
के दिनों में वकालत शभ्रादि कात्याग लोगों ने कभी-कभी शुद्ध सेवा-भाव से नहीं, 
वरन्‌ हल्की श्रेणी को यशेपणा से भ्रेरित होकर किया। इसका एक चित्र हमें 
दुख क्यों ?” ज्ञीपंक नाटक में मिलता है, जिसमें एक ओर तो 'यणपाल' की भीच 
भावना से मिली हुई सेवा है, दूसरी शोर 'गरीबदास' की सेवा है, जिसके विपत्तिग्रस्त 
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होने पर स्वयं 'यशपाल' की स्त्री सच्छी साक्षी देने और इस प्रकार 'गरीबदास' की 
रक्षा करने के लिए न्यायालय में उपस्थित होती है । 

खेद है, स्थानाभाव से भ्रन्य सामाजिक नाटठकों और एकांकी नाटकों के सम्बन्ध 
में अधिक लिखना सम्भव नहों है । संक्षेप में इतना ही कथन यथेष्ट होगा कि इत सब 
का निर्माण सच्ची सेवा के प्रति श्रत्यन्त प्रधिक आग्रह का भाव लेकर किया गया है। 
अहिंसा की भावना लेखक के हृदय में सर्वोपरि रही है । सेठजी ने गरीबी का भी पक्ष 
किया है और विलासितापूर्ण जीवन की निन्‍्दा की है । किन्तु गरीबी के लिए उस 
श्राग्नह को उन्होंने नापसन्द किया है, जिसमें परिस्थिति के प्रति सापेक्षता व हो, जो 
व्यावहारिकता से शून्य हो । अपने अनेक प्रहसनों श्लौर व्यंग-प्रधाव नाटकों में उन्होंने 
कहीं सट्टेबाज़ों के हथकंडों का उद्घाठन किया है, तो कहीं साम्राज्यवादी मनोवृत्तियों 
से प्रेरित अंग्रेज शासकों का । 'घोखेवाज', अधिकार लिप्सा', 'जाति-उत्थान', 
'निर्माण का आनन्द, विटेमिन', 'फॉसी', बूढ़े की जीभ, हंगरस्ट्राइक”, आई सी, 
धयू नो, 'सुदामा के तंदुल' आदि एकांकी नाटकों में उन्होंने सामाजिक भ्रौर राजनीतिक 
जीवन के छिपे हुए दोषों को रोचक श्रौर मनोहर ढंग से सव के सामने रख दिया है। 

कुछ विशेष नाटक 


'नवरस' सेठजी का प्रतीक नाटक है ; विकास नाठकीय संवाद है ; स्नेह या 
स्वर्ग) गीति-वादूय है, तथा 'पट्दर्शन! एकपात्रीय भाव-नाटक । इन रूपकों के अति- 
रिक्त 'भूदान'ं भी उनका एक रूपक है, जिसमें आचाये विनोवा भावे के भूदान- 
आन्दो लब का एक चित्र, जीवित नेताझों का आधार लैकर, अंकित किया गया है । 

पाश्चात्य नाठककार “ब्राउनिग', 'स्ट्रेंडवर्गग तथा 'वील' की झैली का अनुसरण 
कर के सेठजी ने 'प्रलय और सृष्टि', 'अलवेला', 'शाप और वर' तथा सच्चा जीवन' 
सामक अन्य एकपात्रीय नाटक ( मोनोड़ामा ) लिखे हैं, जो “चतुप्पथ' नामक अ्रन्य 
संग्रह में संग्रहीत है। इनमें पू जीपति, क्रान्तिकारी, महाजन, जमींदार श्रादि शोपकों का 
चित्रण किया गया है । हिन्दी में इस प्रकार के नाटकों का श्रीगणेश सेठजी ने ही 
किया है । और सेठजी ने नाटक-लेखन के लिए जिस नवीनतम क्षेत्र का आविष्कार 
किया है, वह है जीवनी नाटक । 'रहीम', 'भारतेन्दु हरिश्चन्द्र', 'महाप्रश्ु वल्लभाचार्य,' 
श्रादि नाठक लिखकर उन्होंने जीवनी-नाठकों की उपयोगिता भी प्रमारित की है । 


भारतीय समाज का सिहावलोकन 


संक्षेप में, अपने नाटकों में सेठजी ने भारतीय समाज के प्रत्येक वर्ग पर हृष्टि 
डालने का प्रयत्व किया है और अधिकांश में विचार-घारा एवं कलात्मकता दोनों ही 
का सुन्दर समन्वय स्थापित करने में इन्हें सफलता मिली है। पौराणिक, ऐतिहासिक 


(ण) 


आर सामाजिक तीनों ही श्रेणियों के नाटकों को एक साथ रखकर देखा जाये तो यह 
स्पष्ट हो जायगा कि सेठजी ने भारतीय समाज के समस्त जीवन का, अनेक सह 
वर्ष से लेकर अब तक का, सिहावलोकन भौर स्पष्टीकरण प्रस्तुत किया है । जिस 
निर्मल और निलिप्त भाव से विवेक एवं निष्ठापू्वेक रचनाकार के रूप में 
उन्होंने अपने कतंव्य का पालन किया है, वह भ्रपूर्व है और वे न केवल सहृदय 
: साहित्यिकों की शोर से बधाई के पात्र हैं, वरन्‌ सम्पूर्ण भारतीय समाज की कृतज्ञता 
के भी उचित अधिकारी हैं । सेठजी की हिन्दी को विविध सेवाश्नों के उपलक्ष में हिन्दी 
' संसार ने उन्हें दो बार उनके प्रदेश के हिन्दी साहित्य सम्मेलत का तथा एक बार 
झखिल भारतीय हिन्दी साहित्य सम्मेलन का भ्ध्यक्ष निर्वाचित किया और यह उनके 
लिए गोरव की वात है कि जिस समय भारतीय संविधान में हिन्दी राष्ट्रभापा के पद 
* पर झासीन हुई उस समय सेठजी श्खिल भारतीय हिन्दी साहित्य सम्मेलन के प्रध्यक्ष 
थे । हिन्दी को राष्ट्रभाषा पद पर आसीन कराने का, बड़े से बड़े नेताश्रों के कोप की 
भी परवाह न कर, उन्होंने जो अथक परिश्रम किया है वह तो भब इतिहास की 
सामग्री हो गयी है । 


सेठजी नावें के नाटककार इब्सन के अधिकांश सिद्धान्तों को स्वीकार करके 
उनका प्रनुसरण करते हैं, किन्तु कई बातों में झ्रापने भ्रपने निवन्ध 'नाट्य-कला मीमांसा! 
में भ्रपना स्वतंत्र मत निर्धारित किया है । ये निम्नलिखित हैंः--- 

(१) नाटक में गीतों की नियोजना होती चाहिए । 


(२) स्वगत-कथन अश्वाव्य (50॥0009) भ्रौर नियत श्राव्य (88॥06) 
दोनों ही रूपों का बहिष्कार उचित नहीं, नियत-श्राव्य श्रस्वाभाविक है, किन्तु श्रश्नाव्य 
- स्वाभाविक है और उसका प्रयोग किया जाना चाहिए । 

(३) एकांकी नाटक में जहाँ काल-संकलन से बाधा उपस्थित हो रही हो, वहाँ 
आरम्भ में उपक्रम” और स्रन्त में 'उपसंहार' का प्रयोग किया जाय । 

(४) जहाँ काल-संकलन की वाघा न हो, वहाँ भी 'उपक्रम' और “उपसंहार' 
के प्रयोग से कोई हानि नहीं है; यही नहीं, उससे लाभ है; उसके द्वारा नाटक की 
सुन्दरता बढ़ाई जा सकती है । 

अत में, सफल उपन्यासकार एवं सफल नाटककार सेठ गोविन्ददास जी झ्पनी 
साहित्य-सेवा.में निरन्तर प्रगति करें और भारतीय समाज उससे उत्तरोत्तर उपकृत हो, 
ईश्वर से यही मेरी प्रार्थना है । 


(३३३ से) 


लक्ष्मीनारायण सिश्र की नादय-कला 


-+डॉ० देवराज उपाध्याय 


पण्डित लक्ष्मीनारायण मिश्र जी के नाटकों से मेरा परिचय एक विचित्र 
नाटकीय ढंग से हुआ । सन्‌ १६३० में में इतिहास के एम०ए० का विद्यार्थी था । 
पटने में युवक श्राश्म के पास ही मढिया में रहा करता था। “युवक” बिहार का एक- 
मात्र सर्वप्रथम क्रान्तिकारी मासिक पत्र था । जिन नवयुवकों में हिन्दी-साहित्य के प्रति 
प्रेम था ओर जिनके हृदय में क्रान्ति की आग थी, नवग्रुवक आश्रम इनके लिये 
तीर्थस्थान था । विशेषतः वनारस विश्दविद्यालय के तरुण साहित्यिक तो सदा आते 
ही रहते थे । 


मिश्र जी एक वार भाये थे : 'सिन्दुर की होली! नामक नाटक उन्होंने लिख 
लिया था। प्रतिलिपि करानी थी । परीक्षा सर पर खड़ी थी । पर मेंने 'सिन्दूर की 
होली” की प्रतिलिपि तंयार कर शअ्रपने को गौरवान्वित समभका । शायद वह मिश्र जी 
का दूसरा नाटक था । इसके पहले वे “अशोक” की रचना कर चुके थे । इन पच्चीस 
वर्षो में हिन्दी साहित्य के अन्य अंगों की तरह नाटक का भी पर्याप्त विकास हो गया 
है भौर वह समुद्ध नज़र श्राता है । पर उस समय भारतेन्द्रु और प्रसाद ये दो ही नाम 
नाठक के क्षेत्र में याद किये जाते थे। भारतेन्दु को भी शायद लोग भ्रूल चले थे । 
पारसी थियेट्रिकल नाटकों की सस्ती चमक का इन्द्रजाल भी कम से कम साहित्यिक 
सुरुचि वालों के मन से उठ चुका था ओर वे प्रसाद जी के साहित्यिक नाटकों पर 
लट्ट, हो रहे थे । ऐसे ही अवसर पर मिश्रजी अपने नाटकों को लेकर साहित्यिक क्षेत्र 
में श्रवत्तरित हुए । 


अतः मिश्रजी के नाटकों पर विचार करते समय प्रसाद की नाद्य-कला को 
हमें सदा सामने रखता होगा | साहित्य के विकास में सदा क्रिया और प्रतिक्रिया की 
आंखला काम करती रहती है। प्रसाद जी स्वयं पारसी नाट्कों की प्रतिक्रिया- 
स्वरूप तथा डी० एल० राय के नाढठकों के रोमांस से प्रेरणा ग्रहणा कर नाटक्षेत्र में 
आये थे । उसी तरह मिश्रजी के नाटक का जन्म प्रसादजी की साहित्य पर अग्रवादिता 
काल्पनिक रंगीमी भौर भनभिनेयता की प्रतिक्रिया के रूप में इब्सन की प्रेरणा से 
हुमा था। 


माट्य-साहित्य [३३५ 


डा० दशरथ ओका ने हिन्दी नाटक : उद्धव और विकास में एक स्थान पर 
लिखा है कि “मिश्रजी का मत है कि प्रसाद के नाठको में रंगमंच पर जो आत्म- 
हत्याएँ कराई जाती हैं, संवादों में जो अ्स्वाभाविकता पाई जाती है, प्रेम की अभि-_ 
व्यक्ति में जो लम्बे भाषण कराए जाते हैं, कौमायं को विवाह से श्रेष्ठ माना जाता 
है, कल्पना में जो उन्‍्माद भरा रहता है, वह भारतीय नाटक-पद्धति के विरुद्ध है । 
इसी कारण वह अपने नाटकों में आत्महत्या, काव्यमय संवाद, प्रमी-प्र मिका के लम्बे 
भाषण और कौमाय-महत्त्व एवं कल्पना में अ्तिरंजव को स्थान नहीं देते ।” आलोचक 
की इन पंक्तियों से तथा अपने नाटकों की भूमिका में यत्र-तत्र मिश्रजी ने जो पंक्तियाँ 
लिखी हैं, उन से यह स्पष्ट है मिश्रजी प्रसाद से भिन्न मान्यताओं को लेकर आये 
और ये मान्यतायें ठीक प्रसाद के नाठकों के सिद्धान्तों के विरोध में उत्पन्न हुई थीं। 


यहाँ हम यही देखेंगे कि मिश्रजी ने हिन्दी नाठक-साहित्य के लिये क्‍या किया! 

उसमें उनका अनुदान क्‍या है ? नाटक की कथा-वस्तु तीन तरह की होती है। प्रख्यात, 
_ उत्पाद तथा मिश्रित। जिस नाटक की रचना किसी पौराणिक एवं ऐतिहासिक 
कथा के आधार पर होती है उसे प्रख्यात कहते हैं तथा जिसमें नाटककार की कल्पना 
स्त्रतंत्र रूप में कया की सृष्ठि कर तत्कालीन किसी समस्या के स्वरूप को हमारे समक्ष 
रखती है वह है उत्पाद्य । संस्कृत साहित्य के जितने नाटक हैं. वे प्राय: प्रख्यात हैं । 
भारते्दु-युग में जब हमारा अंग्रेजी साहित्य से परिचय बढ़ा और एक नई रोशनी 
मिली तो हमारी आँखें खुलीं । मध्य-युग की दी हुई मनोवृत्ति जब दूर हुई और हम 
में स्वतंत्र चिन्तन के भाव जागे, हमने प्राचीनता की ओर देखने की प्रवृत्ति का त्याग 
किया । नाठक के क्षेत्र में हमारी आधुनिकता इस रूप में परिलक्षित होती है कि वहाँ 
कल्पना ने प्रवेश किया और उत्पाद्य कथाश्रों की पूछ होने लगी। भारतेन्दु की 
कल्पना ने अनेक उत्पाद्य नाठकों की सृष्टि कर आधुनिक समस्याओं को महत्त्व दिया | 


इस उत्पाद्यता का दर्शन भारतेन्दु-गुुग के अन्य नाटककारों में भी पाया जाता 
है। आशा यही बँधती है कि आगे चल कर हिन्दी में निरंतर इस प्रवृत्ति का विकास 
होना चाहिये । पर प्रसादजो में यह प्रवृत्ति कुछ अवरुद्धसी मालुम पड़ती है । उनके 
सब नाटक प्रख्यात हैं जिसमें भारतीय इतिहास के किसी गौरवपूरा पुष्ठ की जागृत 
किया गया है। आधुनिकता का 'रंग है अवश्य पर वह प्राचीनता की भव्यता के सामने 
छिप जाता है । 


'श्रुवस्वामिनी' में आधुनिकता तथा उसकी समस्या कुछ अधिक स्पष्ट रूप में 
अवश्य आई है पर कथा तो वही प्रस्यात ही है। मिश्रजी में इस प्रवृत्ति की प्रतिक्रिया 
पाई जाती है; में यह नहीं कहता कि उन्होंने प्रद्यात नाटक लिखे ही नहीं, 'वितस्ता की 
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लहरें दशाइश्वमेघ', अशोक' इत्यादि तो प्रख्यात ही हैं । पर मेरा ख्याल है कि आगे 
चलकर हिन्दी नाटकों की प्रगति का इतिहास लिखा जायेगा तो वे 'सिन्दूर की होली,' 
राक्षस के मंदिर, संन्यासी, मुक्ति का रहस्य, इत्यादि के लिये ही याद किये 
जायेंगे । प्रसादजी के नाटकों का कयानक जटिल होता था तया उसमें 
पात्रों की भरमार रहती थी | यहाँ तक कि उनकी संख्या तीस-तीस, चालीस-चालीस 
तक भी पहुँच जाती थी। अज्ञातशत्रु में तीन राजकुलों के कथानकों को-इस तरह 
एक सूत्र में पिरोने का प्रयत्त किया गया है कि सारा नाटक उलसझ्े हुए सूत्रों का 
जखीरा बन गया है और अनेक वार पढ़ने पर भी पाठकों को कथा की गति को 
समभकने में कठिनाई होती है । दर्शकों को जिस परीक्षा तथा मस्तिष्क-भार का सामना 
करना पड़ता होगा वह तो कल्पना ही की जा सकती है। राम की कया को लेकर 
रचित नाटक में यदि जठिलता आ जाय तो काम चल सकता है कारण प्रत्येक व्यक्ति 
राम-कथा से परिचित है । वह कथा का हूटी कड़ियों को अपनी कल्पना से भी जोड़ 
कर काम चला ले सकता है। पर शअ्रजातशत्रु की ऐतिहासिक जठिलिता से जनता 
परिचित नहीं है । 


यह वात दूसरी है कि कुछ इतिहासवेत्ता ही नाटक के पाठक था दर्शक हों । 
पर यह नाटक की अपील को बहुत सीमित कर देना होगा । मिश्रजी ने सबसे पहली 
बात यही की कि कथानक को सीवा-सादा सहज और बोवगम्य बना दिया। पात्रों 
की संख्या स्वयं ही कम हो गई श्लौर नाठक के शरीर में एक स्फूर्ति, कान्ति, हुस्‍्ती 
झा गई मानो अस्वस्थ और अतिरिक्त मांस तया वसा प्राकृतिक उपचार के कारण 
क्षीस हो गये हैं और स्रस्थ शरीर में ताजे रक्त की लालिमा फैली हो । 
प्रसादजी के नाठक प्राय: पाँच अंकों में समाप्त होते थे तथा एक अंक में १०, १५ 
तक भी हृश्य हो सकते थे । मनोविज्ञान तो यही कहता है कि ज्यों-ज्यों समय बीतता 
है दर्शकों के घैय॑ की सीमा भी छूटती जाती है । 


अतः: अंकों को क्रमशः लघुता का रूप घारण करते जाना चाहिये । पर प्रसाद 
जी के नाटकों का अंतिम अंक सबसे वृहत्तम भी हो सकता था। मिश्रजी के नाढकों में 
इन मनोवैज्ञानिक च्रुटियों का सर्वेधा अभाव है। ये प्रायः तीन अ्रंकों में समाप्त हैं, 
नाठकों में गीतों का सर्वथा अभाव है | भाव-वैभव और कल्पना तो है पर बौद्धिक 
विवेचन का आग्रह सदा वर्तमान रहा है । भाषा प्रवाहमयी, कथा को श्रग्नसर करने 
वाली है । परिस्थिति से अनुकूलता तथा स्वाभाविकता का निर्वाह करते हुए भी वह 
साहित्यिक रही है और देनिक वार्तालाप के साथाररा स्तर पर नहीं उतरने पाई । 


ऐसा लगता है कि मिश्रजी मन ही मन यह ठान कर चले थे कि वे पौरा- 
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खिक या ऐतिहासिक आधार पर नाटकों का निर्माण नहीं करेंगे। 'संन्यासी' की भूमिका 
में उन्होंने लिखा था कि “इतिहास के गड़े मुर्दे उब्ाड़ने का काम इस युग के साहित्य 
में वांछवीय नहीं ।” हो सकता है कि उनके हृदय में थे भाव प्रसादजी के ऐतिहासिक 
नाटकों के विरुद्ध प्रतिक्रिया के रूप में उत्पन्न हुए हों । इस भाव से प्रेरित होकर 
उन्होंने जो कतिपय नाटक संन्यासी, राक्षस का मंदिर, सिन्दृूर की होली, श्राधीरात 
इत्यादि लिखे हैं उनमें हो उनकी नाट्य-कला का पूर्ण निखार दिखलाई पड़ता है । इनमें 
ही मिश्रजी का निजत्व मिलता है | इनमें हो संबादों की स्वाभाविकता, लम्बे-लम्बे 
संवादों का अभाव, चलते व्यावहारिक शब्दों का प्रयोग, कथानक का सीधापन, आघुनिक 
समस्याओं का साम्रह प्रवेश इत्यादि विशेषतायें दिखलाई पड़ती है जो प्रसाद की नाट्य- 
कला से उन्हें पृथक्‌ कर देती हैं । यद्यपि भारतेन्दु-युग के नाटकों में ही वाल-विवाह, 
विधवा-विवाह, देश-भक्ति इत्यादि समस्याओं का प्रवेश हो चला था भ्रौर नाटकों 
के माध्यम से विचार करने तथा इनके प्रति लोगों के ध्यान आ्राकृष्ट करने की प्रवृत्ति 
उत्पन्न हो गई थी पर फिर भी हिन्दी के समस्या-नाटकों के जन्मदाता मिश्रजी ही कहे 
जायेगे'। कारण कि उनके पहले जितने नाटककार हुए हैं वे राम-कथा या क्ृष्ण- 
कथा में निमग्त रहे और यों ही कभी श्रांख उठाकर तत्कालीव समस्याशञ्रों 
की ओर भी देख लेते हैँ । प्रसाद जी चाहते हुए भी आधुनिक समस्याप्रों के साथ 
न्याय नहीं कर सके 


उन की प्रतिभा प्रेरणा के लिये सदा अतीत का ही मुह जोहतो रही जिससे वे 
पूर्ण रूप से मुक्त नहीं हो सके । पर मिश्र जी हिन्दी के प्रथम नाठककार हैं जो देह 
भाड़ कर नवीनता के रंगमंच पर श्रा गये ओर उसी का जयोच्चार करने लगे। 
झौर एक पर एक ताबड़तोड़ कितने ही समस्या-नाटकों की रचना करके ही दम 
लिया । 'संन्यासी' (सं० १६८८) में सह-शिक्षा की समस्या के साथ राष्ट्रीय जीवन के 
अनेक पहलू भ्रा गये है । 'राक्षस का मन्दिर! (सं० १६८८) आधुनिक ग़रुग के, प्रत्यक्ष 
काम-वासनामय व्यक्तियों की कथा है तथा नारी-उद्धार भानदोलन के नाम पर स्थापित 
मातृ-मन्दिरों की पोल खोली गई है। 'मुक्ति के रहस्य (सं० १६८६) में आघुनिक 
युग के पुरुष और नारी के बीच एक दूसरे परपुर॒प के स्थापन करने लिये जो 
वैज्ञानिक स्तर पर युद्ध चलता है उसका वणन है । सिंदूर की होली” (१६६१) में 
आधुनिक मनुष्य की धन-लिप्सा तथा उसके लिये जघन्य कर्म करने की प्रवृत्ति का 
वर्णन है। साथ ही एक नारी के हृदंय की विशालताका भी वर्णन है। 'आाधी रात! 
(१९६४) में एक ऐसी नारी की समस्या छेड़ी गई है जो जन्म से तो भारतीय है पर 
शिक्षा-संस्कार में विदेशी है। 'राजयोग” (सं० २००६) में भी विपम विवाह की 
समस्या उठाई गई है | इस तरह इन चाठकों को देखने में हमारे मस्तिष्क के सामने 
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संस्क्ृत अलंकार-शास्त्रियों के दी्घे-दीघतर न्याय को बातें याद आ जाती है। यदि 
पूरी शक्ति लगा कर भाप बाण छोड़िये, उसके मूल में जितनी प्रेरणा-शक्ति होगी 
उसी के अनुरूप वह दीं से दीर्घ होता हुआ अपने गतंव्य लक्ष्य-विदु पर जाकर ही तो 
दम लेगा । वीच में नहीं । उसी तरह मिश्र जी के हृदय में मौलिक समस्या-नाटकों की 
रचना करने के जो भाव जगे हैं वे उनसे श्पने अनुरूप कुछ नाटकों का प्रणयन करा 
कर ही शांत हुए हैं और इन्हीं नाटकों में मौलिकता की देदीप्यमान चमक है | सं० 
२००० के बाद के नाटकों को देखने से ऐसा लगता है कि मिश्रजी की नाट्य-कला 
ने मोड़ लिया है श्रौर फिर से वे ऐतिहासिक कयानकों की तरफ मुड़े हैं । 
तारद की वीणा (सं २००३), 'गरुड़ब्वजा (सं २००5) वितस्ता की लहरें 
(सं २०१०), दशाश्वमेघ (सं २००९) ये सब इधर की रचनायें हैं | मिश्र जी 
की नाट्य-फला के इस परिवर्तत का वया कारण है? इसका भी उत्तर मिश्र जी 
ने दे दिया है : प्रसाद के नाटकों से भारतीय संस्कृति भर जातीय जीवन-दर्शेन की 
जो हानि मुर्के दिखाई पड़ी, भावी पीढ़ी के पथश्रप्ट होने की श्राशंका मेरे भीतर 
उपजने लगी--उसके निराकरण के लिये मुझे ऐसे नाटक रचने पड़े जिनमें हमारी 
संस्कृति और जीवन-दर्शन का वह सत्य उतर उठे जो कालिदास और भासके नाटकों 
में पहले से ही निरुपित है । यह उत्तर कहाँ तक संगत तथा युक्तियुक्त है--इस पर 
पाठक स्वयं विचार करें। मेरा कहना यह है कि कोई कृतिकार अपनी कृति के बारे 
में जो-कुछ कहता है वह सर्वधा निर्श्नामक हो यह कोई निश्चित नहीं है । 


जब कोई भपनी रचना के बारे में कुछ विचार करने लगता है तो वह भी 
एक साधारण पाठक की स्थिति में झ्रा जाता है। कारयित्री और भावयित्री प्रतिभा 
एकदम अलग-श्रलग शक्तियाँ रही हैँ श्रोर उनका क्षेत्र भी भलग-प्रलय रहा है । जहाँ 
तक आलोचना करने का प्रश्न है, रचनाकार की कोई विशिष्ट स्थिति नहों होती बल्कि 
यह भी हो सकता है कि एक साधारण तटस्थ आलोचक किसी रचना के वारे में जो 
विचार व्यक्त करे वह झधिक संगत तथा विश्वासनीय हो : कारण कि वह थोड़ी 
तटस्थता से काम ले सकता है । रचनाकार की आत्म-निष्ठता उसे ग्रलत ढंग से भी 
देखने को प्रेरित कर सकती है । 


मिश्रजी के नाटकों में इस परिवर्तेन का अर्थात्‌ उत्पाथता से हट कर व्याख्या 
स्वर की शोर मुड़ने का कारण दूसरा है। भले ही मिश्र जी के चेतन मस्तिष्क पर 
वह स्पप्ट हो कर नहीं आता हो और झाया भी हो तो छड्गवेश में दूसरा रूप घारण 
कर--ठीक उसी तरह जिस तरह हमारे स्वप्न हमारी कुछ मूल भावनाओं के परि- 
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वर्तित तथा मार्जित रूप होते हैं। मिश्र जो की भ्रन्तत्चेतना प्रसाद भर उनकी 
कला से प्रभावित है । वह महसूस करती है कि नाटक को आज के युग में भी इतिहास 
तथा पौराणिक कथाग्रों के श्राधार से गड़े मुर्द उखाड़ने के नाम पर वंचित कर देना 
उसके हाथ से एक बड़े साधन को छीन लेना होगा जिसके द्वारा वह मानव का हृदय 
स्पर्श करता हैँ | पर कुछ तो नृतनता के प्रभाव में आकर और कुछ नई चीज़ देने 
फी प्रवृति के कारण भी मनुष्य पुराणमेतत्‌ न साधु सर्व” वाले सिद्धान्त को 
खींचकर दूर तक ले जाता हूँ और क्रांति के नाम पर अपने को पुजवाना चाहता है । 
यह भावना मिश्र जी में अवश्य काम कर रही थी। नहीं तो बात-बात में प्रसाद जी 
का नाम लेने का क्या श्रर्थ हो सकता है ? 


स्पष्ट है कि प्रसाद जी की कला के वे कायल हैं | सम्भव है परिस्थितियों के 
कारण उनके भन्दर प्रसाद की नाटय-कला के प्रति विद्रोह के भाव जग हों पर उनके 
भ्न्‍्दर कहीं न कहीं आदर-भावना भी दुबकी पड़ी थी जो ज्वार उत्तर जाने पर फिर 
उभर आई | इस मनोवैज्ञानिक प्रक्रिया के रूप को हम स्वर्गीय महावीरप्रसाद जी 
हिवेदी के जीवन से देख सकते हैं । द्विवेदी जी से वढ कर हिन्दी साहित्य का हितेषी 
और अंग्रेजी मत का विद्रोही कौन होगा ? पर उनके साहित्य के किसी पाठक को 
यह बतलाने की झावश्यकता नहीं कि उन पर अंग्रेज़ी की छाप कितनी गहरी 
थी--उन्होंने जो कुछ लिखा है वह ८० प्रतिशत अंग्रेज़ी साहित्य से प्रभावित है । 
फिर भी वह अंग्रेज़ी का अंधानुसरण मात्र नहीं। उसमें द्विवेदीजी का निजत्व 
है । उन्होंने उसे अ्रपने रंग में इस तरह ढाल दिया है कि वह बिल्कुल स्वदेशी वन 
गया है | उसी तरह मिश्र जी के सारे नाटक विशेषत: इधर के ऐतिहासिक नाटक 
प्रसाद जी के ही प्रभाव से लिखे गये हैं फिर भी प्रसाद का “चन्द्रमुप्त' श्रौर मिश्र जी 
का 'वितस्ता की लहरें! एक ही क्किस्म की चीज़ें नही है । लेकिन यह भी ठीक है कि 
इन नाढकों में प्रसाद जी की कला का स्पष्ट प्रभाव दिखलाई पड़ता है । 


संवादों को लीजिये | हम मिश्र जी के नाठकों को दो श्रेणियों में विभाजित 
कर लें-उत्पाद और प्रख्यात काल की दृष्टि से इन्हें पूर्व २०वीं शती विक्रमांक कहें 
और दूसरे को विक्रम वीसवीं शताब्दी तो हम पायेंगे कि दूसरी श्रेणी के नाठकों के 
संवाद अधिक गंभीर, भावनात्मक, भावपुर्ण तथा लम्बे हैँ फिर भी इनमें प्रसाद के 
: संवादों की गतिहीनता, दार्शनिकता तथा बोभिलता नहीं है। उदाहरण लीजिये 
“पवन विजय फी यह कथा हमारी भाषा में नहीं लिखी जायेगी। नींद में सोए 
बजगर को जम्भुक ने दांत मारा है। श्जगर को नींद समय पर खुलेगो तब यह 
भी सर चुका रहेगा। अपने नाम का नगर जो यह बसाता चला ञ्रा रहा है...... 
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»««»» «०» उन नगरों फो नहीं रहने होगा । यवन विजय के ..... ऐसे पाताल में गाड़े 
जायेंगे कि भावी पीढ़ी फो इसका पता भी नहीं चलेगा। क्षत्रिय की भ्रप्ति का कलंक 
ब्राह्मण की लेखनी पर नहीं चढ़े गा ।” (वितस्ता की लहरें) ये पंक्तियाँ साधारण 
बोल चाल की भाषा की नहीं है । 


ऐसा लगता है कि प्रसाद जी ज़रा नीचे उतर आये हों और मिश्र जी ऊपर 
उठ गये हों, और दोनों के मिलन- विन्दु पर भाषा की सृष्टि हो । 


मिश्र जी प्रथम व्यक्ति हैं जिन्होंने हिन्दी में नाटककार की प्रमुखता की 
स्थापना की | उनके पूर्व के नाटककार मंच-निर्देश नहीं देते थे अ्रतः प्रवन्धक 
को पात्रों की वेशभूषा, वातावरण, पमिनय, अ्रगर-संचालन के रूप. को निश्चय 
करने की पूरी स्वतन्त्रता रहती थी श्रौर इसके कारण कहीं-कहीं ग्र्थ का 
अनर्थ हो जाता था। यह कोई आवश्यक नहीं कि निदेशक नाटक की आत्मा 
को ठीक तरह से हृदयंगम कर ही सके | मिश्र जी ने अपने नाढठकों में रंग-निर्देश 
पूर्ण रूप से दिये हैं । श्रतः मंच-प्रबंधक के अनुचित हस्तक्षेप से वाट्य-कला की 
रक्षा की है। कहने का भ्र्थ यह कि मिश्र जी की नाद्य-कला में भारतीय आत्मा 
अपने वास्तविक गौरव के साथ नेयी साज-सज्जा में प्रगट हुई है। इनमें यूरोप के 
विकसित नाठकों की पद्धति का पूर्ण रूप से उपयोग किया गया है। लेकिन इतने 
से ही यह नहीं कहा जा सकता वे भारतीय मान्यताम्रों के प्रतिकूल हैं । 


उन्होंने सदा ही पति-पत्नी के संयत और कत्तंव्य की सीमा में आबद्ध प्रेम को 
स्वच्छंद तथा वैयक्तिक प्रेम से श्रेष्ठ बताया है। विधवा-विवाह को उन्होंने कभी 
भी उतने महत्त्वपूर्ण रंग में रंगे कर चित्रित करने का प्रयत्व नहीं किया है। ऐति- 
हासिक नाठकों में हिन्दी नाटककारों का ध्यान उत्तर भारत के इतिहास के गौरव- 
मय पृष्ठों तक ही सीमित रहता था । पर मिश्र जी का घ्यान प्रागतिहासिक युग तथा 
दक्षिण-भारत के इतिहास की ओर भी गया है। 'नारद की वीणा' (सं २००३) का 
निर्माण एक प्रागैतिहासिक काल की घटना के श्राघार पर हुम्मा है इसमें झार्यो 
झौर अनारयों के संघर्ष की एक ऋकलक दिखलाई गई है । 'कावेरी' कुल तीन एकांकियों 
का संग्रह है । इसमें दक्षिण भारत की कथा है । 


इस तरह हम देखते हैं कि हिन्दी नाद्य-कला दक्षिण-भारत के इतिहास को भी 
पपना संरक्षण और पोपरा देने लगी है | हिन्दी नाट्य-कला की प्रगति की दृष्टि से इसे 
में एक बड़ी बात मानता हूँ । यह हिन्दी साहित्य की सफलता और दृष्टि-व्यापकता का 
चिह्न है । भ्राज जब हम हिन्दी के अन्य नाटककारों की रचना को देखते हैं तो यही 
कंहना पड़ता है कि मिश्र जी ने हिन्दी नाटकों को जिस स्थान पर लाकर छोड़ दिया 
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था, वह वहीं पर ज्यों का त्यों है। हिन्दी नाटक-साहित्य में मिश्र जी की देन क्या 
है ? उप्ते यों समभिये तो बातें स्पष्टतर होंगी । हिन्दी नादय-साहित्य में चाहे जो 
कुछ घटना घटे पर एक बात नहीं होगी । वह यह प्रसाद के रोमांटिक कल्पना-प्रधान 
नाटकों के दिन लद गये । उन्हें फिर से पुरर्नीवित करने वाला नाटककार सचमुच 
बड़ा साहसी होगा ! इसका श्रेय मिश्र जी को है भविष्य में जो भी नाटक हिन्दी में 
लिखे जायेंगे उनकी रचना मिश्र जी की पद्धति पर होगी या उसी का कोई विकसित 
रूप होगा । 


क्या उतने विश्वास के साथ कोई कह सकता है कि मिश्र जी द्वारा प्रवत्तित 
नाटक-शैली की जड़ को किसी नूतन प्रतिभा ने जरा भी टस से मस किया है। 
सबसे बड़ी बात यह कि मिश्र जी ने हिन्दी-नाटक को एक उपयुक्त दारीर दिया है। 
प्राणों का सम्पादन तो पहले भी था पर शरीर के प्रभाव में उसका महत्त्व नाण्य 
है। कालिदास ने दिलीप के दिव्य वपु का वर्णांन करते हुए लिखा है । 


व्यूद्रोररको वृषस्कन्ध झालप्रांशर्महाभुज: । 

श्रात्मकर्मक्षमंदेहूँ क्षात्रों धर्म इवापर: ॥ 
(रघु० १-१३) 
ठीक उसी तरह मिश्रजी ने हिन्दी. नाटक को “नाट्य-धर्म ... भ्रात्मकर्म 
क्षमं देहँ” से समन्वित किया है। सरल स्वाभाविक अन्तर्जंगत के चित्रण में समर्थ 
भाषा, सीधा-साधा कथानक तथा अभिनय, अंकों एवं दृश्यों का संतुलित 
विभाजन : और आप चाहते ही क्या हैं- ? हिन्दी नाठकों के ही विगत श्रद्धंशताब्दी की 
प्रगति को देखता हुँतो मेरीं कल्पना के सामने मनोविज्ञान के साहचर्य॑-सिद्धांत 
( [,9 9 0 ४४50९४४४००) के सहारे १६वीं शताब्दी के अंग्रेजी नाटकों का 
इतिहास उपस्थित हो जाता है । १९वीं शताब्दी जहाँ साहित्य के भ्रन्य रूप-विधानों में 
> समृद्ध रहीं, काव्य-वेभव का वैसा युग कभी आया ही नहीं पर नाटकों के लिये तो 
यह युग दरिद्र ही रहा | १८वीं शताब्दी के शभ्रन्त में प्रकाशित शेरिडन के 
४८४००] 00" ३८४५४)! और आस्कर वाइल्ड या बर्नार्ड शो की प्रारम्भिक 
सुखान्त नाट्य-कृतियों के बीच कोई ऐसी रचना देखने में व झाई जो नाटक नाम को 
साथ्थंक कर सके । रोमांटिक कवियों ने कुछ नाटक जैसी चीज़ें लिखी अवश्य हैं 
पर उनमें उनकी वँयक्तिक कल्पना का प्रवाह, हृदयस्थ स्वछन्द भावों की अभिव्यक्ति 
ही प्रधान हो गयी है और उनकी नाटकीयता छिप गई है । ठीक इसी तरह कहा 
जा सकता है कि हिन्दी का छायावाद जो अंग्रेज्ञी के रोमांटिक काव्य के ही अनुरूप 
है हमें एक भी नाटक नहीं दे सका। पर छायावादी युग इस बात में सोभाग्य 
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शाली है कि इसके प्रारम्म से ही, इसके कंम्प से ही विद्रोह का अंकुर निकला 
जिसने भ्रनाटकीयता के लांछन से इसे मुक्त करने का सफल प्रयत्न किया। में इस 
लिए कह रहा हूँ कि मिश्र जी ने भी अपना साहित्यिक जीवन वैयक्तिक उद्गीतियों 


के संग्रह--अन्तर्जंगत्‌--से ही प्रारम्भ किया था जिसमें हतंत्री के तार की भंकार ही 
अधिक ग्मुख थी । 





चाठककार उदपरशकर भट्ट 


--डॉ० बि० सा० भट्ट 


पं० उदयशंकर भट्ट की प्रतिभा और कला का प्रतिफलन कविता, नाटक, 
उपन्यास इत्यादि साहित्य कीशनेक विधाओं में हुआ, तथापि नाटककार के रूप में 
वे जितने प्रसिद्ध हैं, उतने उपन्यासकार भ्रथवा कवि के रूप में नहीं । प्रारंभिक नाठकों 
में उनका मन पौरारिक या फिर ऐतिहासिक कथा-वस्तु में ही भ्रधिक रमा है। इन 
दोनों ही क्षेत्रों के भीतर से उन्होंने जिन पात्रों का चयन किया है वे प्रायः परिस्थितियों 
से विश्षुब्ध ऐसे व्यक्ति है, जो जीवन के घात-प्रतिघात और विपण्णताओों का नैतिक 
समाधान लेकर हमारे सम्मुख उपस्थित होते हैँ । इन नाटकों में स्वर्सिम भ्रतीत और 
वर्तमान इतिवृत्तात्मक यथार्थ का जो श्राकर्षक सयन्वय हुआ है वह उसी युग की 
चेतना का परिणाम है जिसमें इन प्रारंभिक नाठकों का प्रथम प्रकाशन हुआ था । 
भट्टजी द्विवेदी-युग और छायावादी युग के प्रत्यक्ष साक्षी हैं और इसमें संदेह नहीं कि 
इनकी प्राथमिक रचनाएँ उन्हें द्विवेदी-युग से प्रेरणा प्राप्त साहित्यकार घोषित करता 
हैं। इन नाठकों में स्थूल सत्यों का उनन्‍्मेष झ्धिक किन्तु जीवन के सूक्ष्म सौन्दर्य की 
स्थापना कम है। पात्रों में कत्त व्य की प्रेरणा तो है किन्तु प्राणों की चेतना की कांति 
प्रायः घूमिल हो गयी है । 


रीतिकालीन राग-रसिकता की प्रतिक्रिया-स्वरूप सुधारवादी युग अत्तीत के 

वैभव और व्यावहारिक झादर्श का पुजारी वन गया था। राष्ट्रीयता के साथ वीर-पूजा 
की भावना उद्दौप्त हो गयी थी; इसी कारण भट्टजी ने भी पभपने नाठकों के लिए 
मध्यकालीन इतिहास को अपनाया । उनके ऐतिहासिक नाटक भारत के सामन्तयुगीन 
इतिहास पर आधारित हैं। किन्तु ऐतिहासिक गवेपणा द्वारा काव्योपयोगी मौलिक 
तथ्यों का उद्घाटन वे नहीं कर सके हैं। इसी कारण उनके ऐतिहासिक नाठढकों में 
- सामात्यवर्गीय पात्र तो मिलते हैं, किन्तु किसी पात्र के व्यक्तित्व का स्व॒तन्त्र वेशिष्ट्य 
परिलक्षित नहीं होता । 'दाहर' का तो नामकरण ही नायक के नाम पर हुआ है परन्तु 
नायक के स्वतन्त्र व्यक्तित्व का निर्माण यहाँ भी नहीं हो सका है | हो भी नहीं सकता 
था, क्योंकि सामन्तयुगीन स्वाभिमान जान पर खेल जाना तो जानता है, परन्तु मानवीय 
दृत्तियों के सूक्ष्म भ्रन्तद्व नव से प्रायः मुक्त रहता है। उसमें आ्राथन्त एक प्रकार की 
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ऋचजुता रहती है; वैसा श्ान्तरिक संघर्ष नहीं, जिसकी नाद्य-कला में अपरिहारय 
आवश्यकता है । 

तथापि क्‍या पौराणिक और क्या ऐतिहासिक नाठकों में भद्टजी को अतीत 
मात्र भ्रतीत के लिए प्रिय नहीं है। अपने पात्रों को नृतन भावनाओं और वाणी से 
मुखर बनाकर लेखक ने उनकी विपमताओं में अतिशय आत्मीयता और आधुनिकता 
समाहित कर दी है | फलतः एक ओर तो पात्रों का स्वभावगत आ्राभिजात्य अद्य॒ण्ण 
बना रहा है, दूसरी ओर वे पिछले युग की राप्ट्रीय और नैतिक चेतना के निकट भी 
श्रा गये हैं । उनके नाटक कथा-वस्तु में प्राचीन होते हुए भी अपनी अश्रभिव्यक्ति में 
भ्रबाचीन हैं । पोराशिक ताटक 'सगर-विजय' में दु्देभ की मनमानी, सत्यनिष्ठ 
नागरिकों को मृत्यु-दण्ड, प्रजा का विद्रोह, सगर का माता की प्रसन्नता के हेतु राष्ट्र 
सेवा का बत लेना जैसी घटनाएँ, अथवा ऐतिहासिक नाटक 'दाहर' में वर्ण-मेद, प्रास्त- 
भेद इत्यादि से दृष्टिकोण की संकीरांता, घर्मवाद की अभ्रकर्मण्यता, रूढ़िवाद की विवेक- 
शुन्यता जैसे दुगुं णों के परिणाम-स्वरूप पराघीनता का अ्भिश्ञाप, या फिर 'शझक 
विजय! में संघ-शासन का आदश, गरा-तन्ब्र की स्थापना, विदेशी न्यायप्रिय शासन से 
भी अन्यायपूर्ण स्वदेशी शासन की श्रे प्ठता, व्यक्ति की अपेक्षा देश के महत्त्त की घोषणा 
पिछले ग्रुग की राष्ट्रीय वेतिकता की ही पुकार है । स्वतन्त्रता-प्राप्ति के हेतु ऐसी ही 
विपमताओं से भारत ने निरन्तर संघर्ष किया है। किन्तु भट्टजी के इन नाढकों में 
नाट्य-तन्त्र की शिथिलता खटकती है। संस्कृत तथा श्रेंग्रे जी नाट्य-कला की विशेषताओं 
के समन्वय का जो प्रयत्न उन्होंने किया है वह भी सफल नहीं हो सका है । 

'कमला” उनका उत्कृष्ट भौर 'अंतहीत श्रंत”ः सामान्य सामाजिक नाटक है, 
'कमला” पर विचार करते समय “विद्रोहिणी अंवा' को भी सम्मिलित कर लेना उचित 
होगा क्योंकि 'कमला' और “अंबरा' दोनों में सामाजिक विपमताओों से उद्धूत नारी- 
समस्या का तादात्मय है॥ 


'कमला' का नायक देवनारायण सामन्तयुगीन नारी-विपयक मनोवृत्ति का 
पूर्ण प्रतिनिधित्व करता है । इस युग की नारी उपभोग की साधारण वस्तु मात्र है। 
देवनारायण भी नारी को जीवन के सामान्य उपकरण से अधिक और कुछ नहीं 
समभता । वृद्धावस्था में वह कमला से विवाह कर लेता है किन्तु देवनारायण और 
कमला के मानसिक घरातल में य्रुगों का अंतराल है । फलतः वर्तेमानयुगीन नारी- 
भावना का विगत युग की नारी-मावना से संघर्ष श्रारम्भ हो जाता है। कमला का 
सार्वजनिक कार्यो में भाग लेवा देवनारायण की दृष्टि से अनुपयुक्त है। इसी 
कारण वह उसे दुश्चरित्रा समझ कर उसके साथ श्रत्यन्त ऋर व्यवहार करता है; 
जिसके परिणाम-स्वहूप नाटक दुःखान्त हो जाता है |: 


नादूयन्साहित्प... [ ३४४ 


'विद्रोहिणी अंबा' में भी पुरुष के प्रति नारी के चिर विद्रोह भौर प्रतिकार-« 
वासना का व्याख्यापत है। यहाँ भी भारी के स्वतंत्र व्यक्तित्व की समस्या उठा कर 
नाटककार ने वर्तमान-कालीन स्त्री-पुरुष संघर्ष और नारी-स्वातन्त्य-भावना का आरोप 
किया है। 'कमला' और '“अंबा' दोनों ही में पुरुष की अ्धिकार-लिप्सा के विरोध में 
नारीत्व चीत्कार उठा है। सामाजिक नाटक 'कमला' में नारी-समस्या यदि प्रत्यक्ष रूप 
में प्रदर्शित है तो पौरारि[क भाव-नाद्य 'अंबा' में उसकी विवशता की चेतना प्रतीक- 
रूप में उभरी है। “अंबा' में भीष्म, शान्तनु ओर शाल्व उसी- चिरन्तन पुरुषत्व-दंभ 
के प्रतीक हैं जो नारी को पुरुष की उपभोग्या मात्र मादता है | इधर अंबा, भ्रंवालिका 
पंविका और सत्यवती उन प्रपीड़ित नारियों का प्रतिनिधित्व करती हैं जो नारी को 
अधिकृत वस्तु समझे जाने का घोर विरोध करते हुए उसकी स्वतन्‍्त्र सत्ता प्रतिपादित 
करना चाहती हैं | अंबिका की निम्नोक्त अभिव्यक्ति में तो उसका एक-एक शब्द अग्नि 
स्फुलिंग बन गया है:--- 


“यही तो सप्ाज की सर्यादा है। असमर्थ रोगी पुरुष के विवाह के लिए एक 
नहीं तीम-तोन कन्याओं फो हर लाना स्त्रीत्व, समाज भौर मनुष्यता की हत्या नहों 
तो झौर क्या है ? हमारे अधिकार किसने छीन लिए, समाज ने ही तो । मैं तो कहतो 
हैँ हम सदा से सनृष्प को इच्छाओं की दासी हैं ।” 


पुरुष के प्रति आज की नारी का स्वर भी ऐसा ही तीखा है। नारी का 
पुरुष द्वारा शासिता रहना एक कद्ठु सत्य है। इसका कारण चाहे भ्राष्यात्मिक हो, 
चाहे मनोवैज्ञानिक, आथिक अथवा शारीरिक; किन्तु नारी की परावलम्बिता है एक 
ठोस सत्य । यह ठोक है कि चारी के रूप और यौवन की काई पर पुरुष फिसल जाता 
है, पर क्या नारी ने प्रायः इसी को अपना भ्रस्त्र नहीं वनाया है ? नारी जब तक अपने 
क्षेत्र में रह कर पुरुष से संघर्ष करती है वह अजेय है, अपराजिता है, परन्तु पुरुष के क्षेत्र 
में पदापंण करके संघर्ष छेड़ते ही उसकी विज्नय संदिग्ध हो जाती है । भट्ट जी के भाव 
या गीति-नादयों में इसी सत्य की उपस्थापना हुई है। नारी का रूप-सौन्दर्य उसके लिए 
वरदान भी है और झ्भिशाप भी । इसी कारण अशिक्षिता मत्स्यगंधा ने च्युत-संस्क्ृति- 
दोप-युक्त भाषा में कहा है :-- 


“नारी के स्वरूप सुख-शोभा में. छिपे हैं देव, 
संख्याहोद अभिशाप, संख्याहीन यातला 


'विश्वामित्र' में मेनका और उवंशी के वार्तालाप में यह बात झौर भी स्पष्ट 
हो गयी है । उवेशी- जब नारीत्व की विडम्ब॒ना से आहत होकर कहती है ४-- 


इ्थद हु सैठ गोविन्ददास भ्रभिनन्दन-ध्रन्य 


नारी प्राण-विहीन चेतना से रहित 
एक भावना पुज्ज पराई बास है । 
जो साधन है जग में मानव-सोटयप को 
खुख-हीना है स्वयं, प्रपर का खुल सदा । 
वह विलात स्वच्छन्द पुरुष के प्राय की 
मदिरा जिम्रको स्वयं नश्ञा होता नहीं ।” 


तव मेनका यही प्रत्युत्तर देती है कि :--- 


“बहु सत्ता है, कोमन्न जग के तरव को 
मोर कल्पना सहन्न विघाता-हृदय की ।॥ 
सानव के नेराइप्र पुओ्ज में रूप को 
ज्योति-शिखा है नारी नर की चाहता 
यदि इस जग में रहे न वृद्धि विवेक तो 
नारो कोमल हृदय-तन्तु की स्फ्रणा ॥ 


नारी के कृष्ण-पक्ष और शुक्ल-पक्ष के ज्वलन्त सत्य का यह उद्घोष सर्वेबा 
संवर्धनीय भौर मौलिक है। नारी के प्रति इससे स्वस्थ जीवन-दर्शन भ्रौर हो भी क्‍या 
सकता है ? नारी-समस्या को भट्ट जी ने भ्पतो अनेक ऋृतियों में उठाया है, परन्तु 
उसका समुचित समाधान वे यहीं कर सके हूँ । विद्रोहिएी अंबा को भीष्म से प्रतिझोध 
लेने के लिए नी किसी पुरुप--परशुराम---कह्ी हो झरण लेनी पड़ती है; और परथु- 
राम के भसफल होने पर जब दो जन्मों की अतिप्राकृतिक साधना के पश्चात्‌ अंबा 
विजयिनी होती है तव स्वामभाविकता कितनी रह जाती है ? पु 

भट्ट जी को सर्वाधिक सफलता “मत्स्यगंघा' झौर 'विश्वामित्र' में मिली है। 
विश्वामित्र में नाव्य-तन्त्र पर पूर्ण ध्यान रखा गया है, फिर भी सभी दृष्टियों से मत्त्य- 
गंधा का सौन्दर्य भ्रक्षय है। हिन्दी नादय-साहित्य में भट्ट जी के गीति-नाट्यों का महत्व 
पभतक्य है । उनके बड़े नाठकों में घटनाओं की उलमरनें प्रायः वरस्थावायक घिद्ध हुई 
है, किन्तु गीति-नादय में घटना झौर व्यापार का उतना महत्त्व नहीं होता जितना नाढ- 
कोय शैली में अभिव्यक्त सहज भावोच्छूलन का होता है । भट्ट थी के अन्तस्‌ में उनका 
कवि भ्रौर गीतकार जिवना जागरूक है, उतना नाटककार नहीं । नाटक लिखने के पूर्व 
वे पर्याप्त कविताएँ लिख चुके थे, अत: उनके हृदय की काव्यमयी स्निग्वता को गीति- 
नाटूय में अनुकूल क्षेत्र मिला । इसी के साथ उनकी उस पुराण-प्रियदा का उंप्लवन 
हुआ जिसने आारंम में उन्हें नाटक लिखने को प्रेरणा दी थी, फलत:' 'विश्वामित्र ओर 
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भत्स्यगंधा जैसे गीति-नाट्यों में उनकी कला अ्रपने उत्तषे के चरम विन्दु पर पहुँच 
गयी है । 


इन दोनों गीति-नाटयों में मानव-हृदय का आलोड़न करने वाली भोग-दवृत्ति, 
नैतिक-बुद्धि, भौर अहंकार के घात-प्रतिघात की निदर्शना बहुत-कुछ काव्योचित मनो- 
विज्ञान पर आधृत है। वस्तुतः इन तीनों का सामंजस्य ही जीवन-साफल्य की कुज्जी 
है। भट्ट जी ने नर के प्रवुद्ध भ्रहंकार को विश्वामित्र के प्रतीक के रूप में खड़ा किया 
है । अपने तप-ऐश्वर्य से प्रमत्त होकर विश्वामित्र कहते हैं :--- 


“बुर सकते रवि भुकुदि निपात से । 
फट सकता ब्रह्मांड एक संकेत पा ।” 


यहाँ भ्रहंकार ने भोग-वृत्ति श्ौर नैतिक बुद्धि को भ्रभिभृत कर लिया है । किंतु 
मेनका के रूप श्र यौवन से टकरा कर उनका दंभ खंड-खंड होकर नारी के चरणों 
पर बिखर जाता है। सब कुछ भूल कर वह कह उठते हैं :-- 
“सब प्रपञ्च ग्रध्यात्म एक तुम्र सत्य हो । 
यह सोन्दर्य समग्र सृष्टि का मूल है।” 


तथापि समाधि-भंग होने पर विश्वासित्र जैसे तपोनिष्ठ का बिना किसी तीक्न 
आंतरिक संघ के साधना-च्युत होकर हृदय हार बैठना समझ में नहीं आता | इस 
स्थल पर अन्तद्व॑न्द्ध का सम्यक तनाव निश्चय ही उत्कर्षाधायक हो सकता था। यह 
ठीक है कि अपूर्णाता में भी कला की सत्ता संभाव्य है, किन्तु शौचित्य की उपेक्षा करके 
नहीं । 

मत्त्यगंधा' में आद्यन्त नारी-मनोवृत्ति श्रतोव कोमलता से श्रनुस्युत है। 
'विश्वामित्र' भर 'मत्स्यगंघा' की कथा-वस्तु में थोड़ा-बहुत साम्य होने के कारण 
दोनों बी नारी-भावना का सम्मिलित रूप नाटककार के तत्सम्वन्धी दृष्टिकोण को 
पर्याप्त स्पष्ट कर देता है । 'विश्वामित्र' में मेनका कहती है :--- 


“सौन्दर्य ओर रूप हमारे भस्त्र हैं, 
जिसके वश त्रलोक्य नाचता है सखी 
यदि चाहू तो श्रभी तपस्दी को उठा 
चाच नचाऊ जड़ पुतलो कर काम की ।” 


और श्रनंग से परिचय होने पर जब मत्स्यगंघा को अ्रक्षय यौवन का वरदान 
प्राप्त होता है तब भी मानो नारी-हृदय की यही चिरन्तन ऐपरणा निरावरण होकर 
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भूतिमान हो उठती है । यौवन के उद्याम आवेग से मत्त्यगंघा के हृदय में भी शत सहस्न 
झभिलापाएँ करवदें लेने लगती है । उसके हृदय-मंथन की यह अभिव्यक्ति गीति-तत्त्व 
की विभ्वूत्ति से समुद्ध है :-- 


“क्षैत उठता है कौन सोता मेरे पास छिप 
जान सकना कठिन ! किन्तु देखती यही कि कोई 
राग-सा वजाने मेरे प्रार्णों को दीन पर 
चल-चल माता है। 


किन्तु प्यात अतृप्त है ! लहर-सी मुक्त केवट की यह बेटी अपने झ्भाव के 
कारण ही झपने आपको घरा-धाम पर उल्कापात समझती है। अनंग-प्रदत्त प्रक्षय 
योवन के वरदान की प्रथम अस्वीकृति मनोवैज्ञानिक हृष्टि से भोग-वृत्ति का दमन है। 
यह दमित भावना उत्तके हृदय को और भी आलोडित कर देती है | अनंग का वरदान 


भी कया किसी की इच्छा का मुखापेक्षो होता है ? 


पराशर और मत्स्यगंघा के मिलन में काम के आवेग और यौवन के चाज्चल्य 
का समदवेत चरम विन्दु अपने विकास क्रम में एकान्ततः मनोवैज्ञानिक है--श्लाध्य है। 
और नारी जिस रूप तथा यौवन को इतना काम्य एवं वरेण्य समभती है, पुरुष के 
प्रभाव (वैधव्य) में उसी का हाहाकार कितना उत्कट है यह महारानी संत्यवती बनी 
हुई मत्त्यगंधा के इन शब्दों में मुखर है :--- 


“घूमता शरीर यन्त्र, घृमते नगर घास 
घूमता है नीज़ नभ, जगत प्रलात-ता 


निःस॑देह अपनी रंगोज्ज्वलता के कारण 'मत्त्यगंघा' हिन्दी साहित्य की अमुल्य 
निधि है । 


'राधा' भट्ट जी का नवीनतम गीति-ताट्य है । किन्तु जिन गीति-तत्त्वों के 
साधुय-ऐश्वर्यं से 'मत्ध्यगंघा' का सौन्दर्य समुद्ध वना है उन्हीं के अभाव से 'राघा' भी 
हीन है। गीति-काव्य के समाव गीति-वाद्य भी विचार, चिन्तन, श्रयवा दाशेतिक ऊहा- 

पोह के लिए उपयुक्त क्षेत्र नहीं है। इस गीति-नाट्य के राधा-कृष्ण परंपरागत राघा- 
कृप्ण से भिन्न हैं, राघा इसी भु-लोक की विवाहिता युवती है जो कृष्ण से प्रेम करने 
लगती है और कृष्ण कर्म-योग. ज्ञान-योग इत्यादि का विस्तृत व्याब्याव करने वाले--- 
धर्म-संस्थापन के सुनिश्चय से अवतरित महाभारत के योगेश्वर कृष्ण हैं, प्रणय-रोति 
में चतुर भागवत के गोपीवल्लम नहीं । फलत: यहाँ प्र म झौर वासना के संधर्ष में वह 
अन्तश्चमत्कार नहीं मिलता जो गीति-नाटुय का मेरुदंड है। 
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रूपक के इन विविध प्रकारों के प्रतिरिक्त भट्ट जो ने अनेक एकांकियों की भी 
रचना की है | यत्र-तन्र चुटियाँ तो इनमें भी हैं, तथापि बड़े साठकों की झपेक्षा एकां- 
कियों में उन्हें फहों श्रघिक सफलता मिली है। “भादिम युग, प्रथम विवाह जेसी 
रचनाएँ यदि घूमिल अतोत में वलृप्ति-किरण सहायता से प्रवेश करके मानव सभ्यता के 
प्रारंभिक सोपानों पर प्रकाश डालती हैं, तो 'सेठ लाभचन्द,' 'नेता', वर-निर्वाचन, उन्नीस 
सौ पेतीस, जैसे एकांकियों में व्तेमान सामाजिक जीवन के सजीव चित्र अ्रंकित हुए 
हैं। आज के मध्यम-वर्गीय और उच्च-वर्गीय सामाजिक जीवन में अ्रहंमन्‍्यता के आव- 
रण के नीचे छिपी दुबंलताएँ उनकी सन्तुलित तूलिका से खूब उभरी हैं। इसी कार 
उनके एकांकी हृदय को निकटता से स्पश्षे करते हैं । कुछ एकांकी तो ऐसे हैं जिनमें 
स्वयं भट्ट जी के ही जीवन में घटित कतिपय घटनाओं का सच्चाई के साथ चित्रण 
हुआ है । कहीं-कहों तो घटनाम्रों से सम्बन्धित अपने परिवार के लोगों के नाम भी 
उन्होंने ज्यों के त्यों रहने दिये हैं । 'बड़े भ्रादमी की मृत्यु! भी ऐसा ही नाटक है जिसके 
प्रकाशन से उनके जाति भाइयों में हहचल मच गयी थी । चस्घुतः व्यंग्यात्मक चुभन 
का यही निक्षेप उनकी एक्रांकी-कला का केन्द्र-विन्दु है। रेडियो से प्रसारित उनके 
ध्वनि-रूपक भी पर्याप्त लोकप्रिय हुए हैं । हिन्दी के सतृप पाठकों को भट्ट जी से श्रभी' 
अ्रनेक झाशाएँ हैं । 





नाटककार हरिक्वृष्ण प्रेमी 
“थी सुरेशचन्ध गुप्त 


झ्राघुनिक युग में भारतीय इतिहास की पूर्ण भ्रथवा आंशिक रूप से उपेक्षित 
विविध घटनाम्रों को नाटक-साहित्य के माध्यम से जन-प्रेरणार्थ उपस्थित करने वाले 
साहित्यकारों में श्री हरिक्षष्ण 'प्रेमी! का महत्वपूर्ण स्थान है । उन्होंने 
नाटककार के भ्रतिरिक्त कवि के रूप “में भी अपनी प्रतिभा का अच्छा परिचय दिया 
है। इस दिशा में उनकी 'रूप-दर्शन', 'वन्दना के वोलां तथा म्ाँखों में! ज्षीपंक 
काव्य-रचनाएँ विशेष रूप से उल्लेखनीय हैं। नाठक के क्षेत्र में उनकी 'रक्षा- 
बन्धन', 'आहुति', 'स्वप्न-भंग', उद्धार, 'शिवा-साधना, 'प्रतिशोघ', 'वन्धना! 'मित्र', 
'पाताल-विजय', छाया, 'विपपान”, एवं शपथ झादि प्रमेक रचनाएँ उपलब्ध होती 
हैं । विषय-प्रतिपादन की दृष्टि से उन्होंने ऐतिहासिक, सामाजिक और पौराणिक 
कथाओं से सम्बद्ध नाटकों की रचना की है । इनके प्नतिरिक्त उन्होंने नाट्य-श्षिल्प की 
भोर प्रमुख रूप से ध्यान देते हुए एक ओर तो 'स्वरणं-विहान! नाम्नी पध्च-तवादिका की 
रचना की है शोर दूसरी झोर 'मन्दिर' तथा बादलों के पार' शीपंक एकांकी-नाटक- 
संग्रह उपस्थित किये हैं । 


'ब्रेमी' जी ने नाटक-रचना को अपने साहित्य का मुख्य अंग वनाया है और 
नाट्य-रचना के सिद्धान्तों का गहन भ्ध्ययन कर अपनी रचना-नीति को प्रौढ़ रूप में 
स्थिर किया है । हिन्दी-मापी क्षेत्रों में लोकब्रियता प्राप्त करने के श्रतिरिक्त उनके 
नाटक इतर भारतीय भाषाओं में श्रनुवादित होकर भी प्रसारित हुए हैं । इस दृष्टि से 
उनके 'रक्षा-वन्धन' क्षीर्पक नाटक का गुजराती में अनुवाद हुआ है प्लौर काका कालेल- 
. कर ने इस श्रनुवाद के लिए श्रेष्ठ परिचयात्मक भ्रूमिका लिखी है। इसी नाठक को 
श्री मरिपराम दीवाना ने उद्द में अनुवादित किया है। इसी प्रकार उनके 'छाया' 
शोप॑क नाटक का भी उद्ग में 'पतवार' के नाम से रूपान्तर हुप्रा है | 


ब्रेमी” जी के नाटकों को अभिनय एवम्‌ मूल्यांकन की दृष्टि से विविध साहित्य- 
संस्थाग्रों की ओर से भी विशेष समयेंन प्राप्त हुप्रा है। हिन्दी-साहित्व-प्रम्मेलन द्वारा 
उनके 'रक्षा-वन्चत! एवम्‌ 'स्वप्न-भंग' शीपंक नाटकों १९ क्रमशः प्रदत्त किए गए 
'मानसिह-पुरत्कार' तथा 'रत्नकुमारी-पुरस्कार इसके प्रतीक हैं । उनके 
'विप-पान' शीपंक नाटक को भी “बंगाल हिन्दी-मंडल' ने पुरस्कृत किया है। उन्होंने 
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झपने नाटकों की अत्यन्त मनोयोगपूर्वक रचना को है श्रौर अ्रध्ययन तथा अ्रभिनय- 
दर्शन दोनों ही की स्थिति में वे पाठक को श्ननिवायंतः प्रभावित करते हैं। हिन्दी में 
संक्षिप्त और भावपूर्ण नाटकों की रचना करने वाले नाटककारों में वह अग्रगण्य हैँ और 
रंगमंच की झ्रावश्यकताश्ों को ध्यान में रखते हुए उन्होंने अपने किसी भी नाटक का 
व्यर्थ विस्तार नहीं किया है । इतना होने पर भी प्रभी हिन्दी में उनके नाटकों की 
विशद समीक्षा नहीं हुई है और उनकी नाट्य-कला के विपय में केवल कतिपय लेख 
एवम्‌ झ्रालोचना-प्रन्थों में प्रासंगिक उक्तियाँ हो उपलब्ध होती हैं । प्रस्तुत निबन्ध में 
हम उनके नाटकों में उपलब्ध होने वाली विविध विल्लेपताओं का क्रमशः विश्लेषण 
करेंगे । 
ताद्य-सिद्धान्त 


किसी भी साहित्यकार के साहित्य को हृदयंगम करने के लिए उसके साहित्य- 
विपयक विचारों का अ्रष्ययन विशेष सहायक होता है । उस दृष्टि से 'प्रेमी' जो के 
साहित्य का भ्रध्ययन करने पर हम देखते हैं कि उनके नाटकों के प्रारम्भिक वक्तव्यों 
में प्रायः नाटक के विपय में विविध उक्तियाँ उपस्थित की गई हैं । नाटक के अ्रतिरिक्त 
उन्होंने साहित्य के सामान्य स्वरूप की चर्चा भी की है, किन्तु इस प्रकार के वक्तव्यों का 
प्रध्ययन भी वाटक की आ्राधार-भूमि पर ही करना समीचीन होगा । यद्यपि यह सत्य 
है कि ताट्य-रवना के विषय में उन्होंने स्वतन्त्र मौलिक लेखों की रचना नहीं की है, 
तथापि उनके नाटकों में उपलब्ध होने वाले पूर्व-कथनों से हमें उनके ना।टक-सम्बन्धी 
विचारों के पर्याप्त संकेत उपलब्ध हो जाते हैं। उन्तके नाट्य-सिद्धान्तों का परिचय 
प्राप्त करने के लिए एक अन्य ख्रोत उनके नाटकों का अध्ययन्न भी हो सकता है। 
इस दृष्टि से हम उनके नाठकों की विविध विश्ेपताओं के झ्राधघार पर उनके नाठ्य- 
सिद्धान्तों की परिकल्पना भी कर सकते हैं । 


'पप्रेमी' जी नाठकों में यथार्थंवाद को संयत रूप में उपस्थित करने के समर्थक 
हैं। उन्होंने साहित्य में लोक-हित के समावेश को प्रनिवार्य मानते हुए क्ुप्रवृत्तियों को 
प्रोत्साहन देने वाले पात्रों के उल्लेख को सामाजिक स्वास्थ्य के लिए हानिकर माना 
है। भारत की प्राचीन संसक्ृति को नियमित करने वाले विविध आदशं ग्रुणों को 
साहित्य में समाविष्ठट कर उनके माध्यम से पाठकों को वर्तेमान थुग के विग्रहात्मक 
जीवन से विकर्पित कर पुनः सांस्कृतिक विभ्ूत्त की शोर ले जाया वह साहित्य का 
प्रमुख उदंश्य मानते हैं । इस दिशा में उन्होंने समस्वयात्मक दृष्टिकोण भ्रपनाया 
है । इस दृष्टि से समाज के अभावग्रस्त प्राणियों के जीवन में उपलब्ध होने वाली विविध 
कुप्रवृत्तियों के विषय में उन्होंने अपने गहन भ्रध्ययन का स्पष्ट परिचय दिया है । उनके 
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जीवन की विवशताश्रों का चित्रण करते हुए उन्होंने उनके दोपों के लिए भी समाज 
के उच्च वर्ण को ही दोषी ठहराया है। यह वर्तमान भौतिकताबादी गुग का एक 
एक्ास्त सत्य है । प्रेमी! जी ने इसका प्रतिपादन कर भ्रपनी सूक्ष्म श्नौर गहन अन्तहं प्टि 
का परिचय दिया है । “बन्धन' में हमें मूलतः: उनकी यही विचारधारा पोफपित 
होती हुई मिलती है । 


'ब्रेमी' जी ने साहित्य में राष्ट्रीयता के समावेश की श्रावश्यकता का भी उप- 
युक्त प्रतिपादन किया है। उन्होंने श्रपनी नादूय-मुमिकाओं में स्थाव-स्थान पर इस 
प्रकार के संकेत उपस्थित किए हैँ कि उनके नाटक देश की सामयिक आवश्यकताओं के 
अनुसार प्रणीत हुए हैं ।इतना होने पर भी उनके नाठकों पर एकांत्ततः सामधिक होने 
का आरोप नहीं लगाया जा सकता । इस विषय में उनकी स्थिति प्रसिद्ध उपन्यासकार 
प्रेमचन्द जी से पर्याप्त भिन्न है। जहाँ प्रेमचन्द के उपन्यास्ों में प्राप्त होने वाली 
विविध समस्याओ्रों में से अधिकांश का आज पूर्ण श्रयवा भ्रध-विलोप हो गया है वहाँ 
प्रेमी'जी के नाठकों में उपलब्ध होने वाली सामाजिक समस्याएं प्रायः शाइवत हैं। यद्यपि 
उनमें से कुछ को स्थिति भ्राधुनिक भोतिकवादी ग्रुग के स्वरूप पर भ्राघृत है और 
भौतिक जीवन-दृष्टि के परिवर्तन के साथ-साथ उनकी उपयोगिता में भी भन्तर आना 
सम्भाव्य है, तथापि नादक और उपन्यास के तात्विक भेद के कारण 'प्रेमी' जी के 
नाठकों में सामयिकता की स्थिति अ्रधिक नहीं उमर पाई है। 


कथानक्‌ 


'ब्रेमी' जी ने अपने नाटकों में कथा-तत्त्व को अत्यन्त सहज और प्रभावोत्यादक 
रूप में उपस्थित किया है । उनके नाटकों का सम्बन्ध अधिकतर इतिहास से रहा है । 
भत्त: उनके नाटकों की कथावस्तु की समीक्षा करते समय सहसा यह प्रइन उठता है कि 
उन्होंने श्रपनी रचनाओं में इतिहास का क्रिस सीमा तक निर्वाह किया है। इस विपय 
में अ्रध्यवत करने पर हम देखते हैं कि उन्होंने ऐतिहासिक घटनाप्ोों में कल्पना की 
मघुरता को मिश्षित कर अपने नाटकीय कथानकों को इतिहास की शुष्कत्ता से दूर रखने 
का यथासम्मव प्रयास किया है। रस-सृष्टि श्रौर किसी विश्निष्ट पात्र के व्यक्तित्व के 
उन्नयन के लिए उन्होंने अपने अधिकांश नाठकों में कल्पित पात्रों एवं घटनाग्रों की 
योजना की है। उनका मत है कि ऐतिहासिक नाटकों में कल्पना के मिश्रण द्वारा 
कथा को प्रवाहपूर्ण बनाने के लिए नाटककार को सदैव प्रस्तुत रहना चाहिए। उदा- 
हरणार्य उनका निम्नलिखित वक्तव्य देखिए :--- - 


'ताठकों में इतिहास की अक्षरशः रक्षा करना कठिन कार्य होता है.. 


ब्॥ढग्०्ह 


नांदुय-साहित्य [ ३४३ 


नाटकों में दो-एक पातन्नों का चरिन्न सर्वेधा काल्पनिक भी हो सकृता है ।” 
--[(शिवा-साधना, श्रपन्नी बात्त, पृष्ठ ८ तथा १०) 


'प्रेमी' जी के नाटकों में आदरशंवाद को मुख्य स्थान प्राप्त हुआ है। ग्र॒ुग के 
नैतिकतामय जीवन का चित्रण उन्होने भ्रत्यन्त कुशलतापूर्वक किया है। उनके प्रत्येक 
नाठक में प्रादर्शवाद के स्वर ॒प्रमुख रहे हैं और प्रायः उनके किसी न किसी पात्र |ने 
घटनाओं को आदर्श्न-प्रेरित रखने में मुख्य योग प्रदान किया है। इस आदशेवादिता की 
योजना के लिए उन्होंने मनोविज्ञान और आचार-शास्त्र का व्यापक आधार लिया 
है। उनके नाठकों के कथानकों में साधारणीकरण के ग्रुण की भी उपयुक्त व्याप्ति हुई 
है । अतः उनका श्रध्ययन करने पर प्रध्येता का चित्र स्वभावतः आदशं-ग्रहण की 
प्रेरणा का अनुभव करने लगता है | अपनी आदशेवादी मनोवृत्ति के कारण ही उन्होंने 
आधुनिक युग में समाज-साम्य की स्थापना करने से सम्बन्धित विविध विचार-प्रणा- 
लियों को ग्रहण करने पर भी अतीत काल के भारतवर्ष की उपलब्धियों की उपेक्षा 
न करने का सन्देश दिया है। वह भाधुनिक युग में भोतिकता के प्राधान्य के कारण 
उभरने वाली समस्याझ्रों के निदान के लिए प्राचीन श्रादर्शो से सहयोग लेने का परामझों 
देते हैँ । यथा :--- 


“हमें जहाँ झपने देश फी वर्तमान समस्या पर विचार फरना चाहिए वहीं 
अपने अतीत में वतंसान समस्याप्रों के कारण खोजने चाहिएँ; वहीं से हमें उनका 
निदान भी प्राप्त होगा ।/ 

---(प्रकादा-स्तस्भ, संकेत, पृष्ठ ख) 


'प्रेमी' जी के नाटकों की कथा-वस्तु सवेत्र संक्षिप्त रही है भौर उन्होंने उसका 
अनावश्यक विस्तार करने की प्रवृत्ति का कहीं भी परिचय नहीं दिया है। उनका 
प्रत्येक नाटक एक निश्चित उद्दंश्य को लेकर चला है और सामान्यतः यह उद्देश्य 
भारतीय जनता के स्वातन्त्य-प्रेम को अभिव्यक्त कर पाठकों को देश-प्रेम की ओर 
प्रवृत्त करता रहा है। देश-प्रेम की यह चेतता उनके सभी नाटकों में समान रूप से 
व्याप्त रही है और पाज्नों के संवादों में भ्रभिव्यक्ति प्रदान करने के अतिरिक्त उन्होंने 
इसे अपने नाटकों के अधिकांश गीतों में भी स्थान दिया है। 


'प्रेमी' जी ने अपने भ्रधिकांश नाटकों की रचना उस समय की थी जब भारत- 
वर्ष विदेशी शासन के वन्धन में आबद्ध था। ऐसे समय राष्ट्र-निर्माण में सहयोग देने 
वाले सभी साहित्यकार अपनी-अपनी रचनाभों द्वारा जनता की चेतना को स्वान्त्य- 
पूरित करने में प्रयलशील थे | तत्कालीन साहित्य का अध्ययन करने पर हमें सर्व भरी 
प्रेमचन्द, मैथिलीशरण गुप्त, माखनलाल चतुर्वेदी श्रादि सभी राष्ट्रीय साहित्य की 
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रचना करने वाले लेखकों में यही प्रवृत्ति उपलब्ध होती है। 'प्रेमी' जो ने भी इस पर 
ययोचित ब्यान दिया है । उनके नाठकों में ग्रान्धीवादी विचारधारा मूर्त रूप में उप- 
लब्घ होती है। उनका 'यह मेरी जन्म-भूमि है शीपंक एकांकी नाटक पाठकों के अन्तस्‌ 
में राप्ट्र-प्रम की ज्योति जागृत करने का सफलतम प्रयास है। सम्मवतः हिन्दी 
में राप्ट्रीय भावनाओ्रों से भोत-प्रोत ऐसा कोई श्रन्य एकांकी नाटक अमी तक नहों 
लिखा गया है जनता के हृदय में राष्ट्रतप्र म की सात्विक उद॒भावना के लिए 'प्रेमी' ने 
परतन्ब्ता के विनाश के अतिरिक्त अपने नाटकों में हिन्दू-मुस्लिम-ऐव्य की आवश्यकता 
पर भी व्यापक प्रकाश डाला है। इस दृष्टि से उनके 'रक्षा-वन्धन', स्वप्न-भंग' 'शिवा- 
साधना” शीर्षक नाटक विशेष रूप से पठनीय हैं । 


उनके देध्ष-प्रेम-सम्बन्धी नाटकों में स्वतन्त्रता-प्रेमी सैनिकों, वीर 
माताओं, वीर पत्नियों एवं वीरता की प्रेरणा प्रदान करने वाले अनेक सूक्ष्म 
तथा स्थूल उपकरणों को स्थान प्राप्त हुआ है। उनके कइृतित्व का आधुनिक नाट्य- 
साहित्य से तुलनात्मक अध्ययन करने पर हम समष्टि-हूप में यह कह सकते हैं कि 
आधुनिक युग में नाटकों के माध्यम से राष्ट्रीय विचार-घारा को उपस्थित करने वाले 
साहित्यकारों में उनका उत्कृष्ट स्थान है । 


'प्रेमी' जी ने अपने नाठकों में मुल्य रूप से भारतवर्ष पर मुगल सत्ता के प्रसार 
के समय की राजपूत नरेशों की स्थिति के चित्रण की भोर ध्यान दिया है। भ्रतः 
देश-प्र म की भ्रभिव्यक्ति के लिए उनके समक्ष राजपूताना के इतिहास से ही प्रेरणा 
ग्रहण करने की सुविवा थी । उन्होंने पारस्परिक विह्व प में उलके हुए राजपूत-नरेशों 
की राजनंतिक दुरभिश्नन्धियों का चित्रण करते हुए उन्हें प्रत्येक नाटक में उनसे विमुक्त 
रहने का संदेश दिलाया है| राजपूत-युग से सम्बंधित इन सभी ऐतिहासिक नाढकों में 
प्रायः राजपूत-नरेश्ञों भ्रयवा उस समय के श्रमुख राजपृत-राजनीतिज्ञों के श्युद्र स्वा्थों 
एवं उनके व्यथ के व्यक्तिगत तथा जातियत श्रभिमान की निन्‍दा की गई है । इस युग 
में प्राय: देश-हित की अपेक्षा व्यक्ति-हित तथा वंश-कल्याण की शोर ही श्रधिक ध्यान 
देने वाले राज्य-सत्ता के श्रधिकारियों का प्राघान्य था। ऐसी स्थिति में आादर्शवादी 
चिन्ता-धारा से प्रभावित होने के कारण 'प्रेमी' जी ने श्रपने नाटकों में कुछ देझ्-प्र मी 
व्यक्तियों द्वारा निस्‍्वार्थ भाव से देश की ओर ध्यान देने का भी वर्णंन किया है । 
पविपपान' में चूड़ावत श्रौर शक्तावत सरदारों के पारस्परिक विद्वेप का चित्रण कर 
उन्हें समय-समय पर उद्वोधन प्रदान कर उन्होंने इसी प्रवृति का परिचय दिया है। 
'शपय में विप्णुवरधन के नेतृत्व में मालव को स्वतन्त्र गणराज्य की दिशा में विकास- 
लाभ करते हुए दिखाकर भी उन्होंने इसी उहूंश्य की अभिव्यवित की है । 
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'ब्रेमी! जी ने अपने नाटकों में राजाओं झौर सामन्‍्तों को अनिश्चित 
मनोवृत्ति का सफल चित्रण किया है। भारतीय नरेशों ने स्वार्थ-प्रेरित होकर अपनी 
व्यक्तिगत उन्‍नति की कामना से समय-समय पर विदेशी शक्तियों से सहायता लेकर 

जिस प्रकार देश की अ्रखं डता को हानि पहुँचाई है उसके लिए उन्होंने श्रपने किसी 
न किसी पात्र द्वारा उनकी तीज्र भत्संना कराई है । इस प्रकार की विदेशी शक्तियाँ 
भी अपने विशिष्ट स्वार्थों के कारण ही राजपूतों को सहयोग प्रदान करती थीं। 
'विप-पान में अमीर खाँ के निहित स्वार्थों का चित्रण इसका सर्वुोत्करष्ट प्रमाण है । 
यथा :--- 


“अमीर--में राजपुतों के श्रभिमान को कुचलना चाहता हुँ। इस समय 
राजस्थान के प्रत्येक राज्य में गृह-युद्ध जारी है। सरदारों ने श्पने-अपने दल बना 
रखे हैं, प्रत्येक दल ने गद्दी का अपना-अपना हकदार बना रखा है। षड्यन्त्र झौर 
भ्त्याचारों का बाज़ार गरम है। में एहु-युद्ध की ज्वाला को और अधिक भड़काकर 
राजस्थान को निष्प्राण बना देना चाहता हूँ । सम्पुर्ण राजस्यान में ममोर खाँ को 
तृती बोलेगी ।” 

--(पृष्ठ-संख्या, ४८-४६) 


प्रेमी” जी ने अपने नाटकों की कथावस्तु में सम्बन्धित ऐतिहासिक युग की राज- 
नीतिक स्थिति का चित्रण करने के अतिरिक्त तत्कालीन सामाजिक स्थिति का चित्रण 
करते हुए विविध सामाजिक कुरीतियों और दोषों की विवेचन कर अपने चिन्तन की 
गहनता का भी उपयुक्त परिचय दिया है। उन्होंने श्रपने नाटकों में विविध सामाजिक 
प्रधाओं को यथास्थान अभिव्यक्ति दी है। 'विष-पान! में राजपूतों द्वारा श्नेक 
स्थानों पर भ्रमल-पान का वर्णन कर उन्होंने इसी प्रवृत्ति का परिचय दिया है। 
उन्होंने अपने नाठकों में राजस्थान के तत्कालीन राज-प्रासादों में नारी-जीवन की 
विवशताझ्रों की ओर भी मामिक संक्रेत किए हैँ। उस समय के राजाझ्ोों एवं सामनन्‍्तों 
की विलास-स्थिति का चित्रण करना भी उन्हें भ्रमीष्ठ रहा है, किन्तु उनके नाटकों 
में इसकी अ्रधिक व्याप्ति नहीं हुई है । 'विप-पान! में जवानदास दासी-पुत्र होने के 
कारण मेवाड़ के महाराणा के धा-भाई होने पर भी उचित सम्मान प्राप्त नहीं कर 
पाते-इस समस्या को उपस्थित कर उन्होंने जवानदास को देश के प्रति भ्रनुत्तर- 
दायित्वपूर्ण कार्य करने के लिए उद्यत दिखा कर इस प्रकार की विलास-स्थिति के 
दुष्परिणामों की झोर संकेत किया है । 


आधुनिक सामाजिक दृष्टिकोण से परिचालित होने के कारण 'प्रेमी' जी ने 
अपने नाटकों में सामाजिक समानता की आवश्यकता का भी चित्रण किया 
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है | इस हृप्टि से 'विप-पान' में महाराज जगतसिह द्वारा वेश्या-विवाह का समर्यन 
करा कर एवम्‌ राजकुमारी कृप्णा का धीवर से वार्तालाप करा कर उन्होंने इसी 
प्रवृत्ति का परिचय दिया है । उनके नाटकों में राप्ट्रटचिन्तन के पश्चात्‌ समाज- 
कल्याण से सम्बन्धित तत्वों के चिन्तन को ही मुख्य स्थान प्राप्त हुआ है । इनके 
प्रतिरिक्त उन्होंने कहीं-कहों अध्यात्म-चिन्तन को भी विकसित होते हुए दिखाया है। 
चिन्तन के श्रतिरिक्त शअनुमृति-ग्रहण की प्रवृत्ति भी उनके नाटकों की उत्कृष्ट निधि 
है। इस झनुभूति का सम्बन्ध स्पप्टत: समाज-दर्शन से रहा है । उनके नाटक निश्चय 
ही उनकी भनुभूति की ही देन हैं। भ्रनुभूतियों से समृद्ध होने के कारण ही वे इतने 
हृदयस्पर्शी वन पड़े हैं। 'प्रेमी' जी का व्यवितत्व वेदना-भार से युक्‍त रहा है जिसका 
प्रभाव-उनके नाटकों पर स्पप्ट रूप से लक्षित होता है । अपने 'छाया' श्षीर्षक 
नाटक में उन्होंने कवि प्रकाश के माध्यम से अपने साहित्यिक जीवन के वबेदना- 
पूर्ण अनुभवों की ओर ही संकेत किया है। 'शिवा-सावना' के 'अपनो वात शीर्पक 
प्रारम्भिक वक्तव्य में भी उन्होंने अपने जीवन को व्यथा को कश्ण अभिव्यवित 
दी है। झतः यह स्पप्ट है कि उनका साहित्य कल्पना-प्रेरित न होकर अनुभवों 
से पुप्ट है । उनके झनुभवों की गहनता का सामान्य बोध निम्न-लिखित नसूक्तियों 
से हो जाता है :-- 


(श्र) “वोर पुरुष सुख का साथी चाहे न हो लेकिन दुःख का अवष्य होता है ।” 

-- (विष-पान, पुष्ठ-संस्या ६८) 

(धरा) "हमें सारे संसार के सामने झावरण-हीन हो कर रहना चाहिए। तभी 
हमें सच्ची शाग्ति मिलेगी 

--(वादलों के पार, पृष्ठ-संख्या १३) 


उपयु वत भ्रध्ययन से स्पष्ट है कि 'प्रेमी” जो के नाठकों में वैविष्य की स्विति 
सर्वत्र वर्तमान रही है। उन्होंने ग्राधिकारिक कयावस्तु के भतिरिक्त झपने नाटकों में 
प्रासंगिक कथानकों का भी सफलतापूर्वक निर्वाह किया है । उनका आकांक्य सर्वेत्र 
देश-प्रेम की अनुभूति को स्पप्ट करना ही रहा है झौर उनके माटकों के कथयानक 
निदचय हो पाठकों को देश-भक्ति की सजीव प्रेरणा प्रदान करने वाले हैं । उनके 
ऐतिहासिक नाठकों के सम्बन्ध में तो यह तथ्य सत्य है ही; भपने सामाजिक नाढकों में 
भी उन्होंने समाज-कल्याण की इच्छा से सामाजिक गतिरोधों को समाप्त करने के 
उदं श्य से जिन धटनाओं का विकास किया है वे उनके राष्ट्र-प्रेम की ही प्रतीक हैं । 


चरित्र-चित्रण 
नाटक के भाव-सौन्दय्य को गति प्रदान करने की हृष्टि से उसमें चरित्र-चित्रण 
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का झपना विशिष्ट महत्व होता है । साहित्य की अन्य विधाग्रों की श्रपेक्षा नाटक 
में चरित्र-चित्रण की ओर अपेक्षा-कृत अधिक ध्यान दिया जाता है । 'प्रेमी' जी ने 
इस तथ्य की ओर उपयुक्त्त ध्यान देते हुए अपने नाठकों में उत्कृष्ट चरित्र-योजना की 
है। उनके नाटकों में शैशव से वृद्धावस्था तक के विभिन्‍न भरायु के पुए्ष तथा नारी 
पात्रों एवं विभिन्‍न वर्गों का प्रतिनिधित्व करने वाले चरित्रों का उपस्थापन हुआा 
है। वयस्क पात्रों की भाँति क्रिशोर वय के पात्रों का चित्रण भी उन्होंने कुशलता के 
साथ किया है । इस हृष्टि से 'स्वप्त-भग' में उपलब्ध होने वाला बालिका वीणा 
का चरित्र तथा 'छाया' शीर्षक नाटक में कवि प्रकाश की पुत्री स्‍्तेह का चरित्र विशेष 
रूप से दृष्टव्य हैँ ॥ 


प्रेमी! जी के नाटकों में उपलब्ध होने वाले पुरुष-पात्रों को विविध वर्गों में 
विभक्त किया जा सकता है । इस दृष्टि से उनकी कृतियों में निम्नलिखित चारित्रिक 
विशेषताओं को स्पष्ट करने वाले पुरुष-चरित्र उपलब्ध होते हैँ :-- 


(१) राजनीतिक कुचक़ों के संघर्पशील स्वरूप से विरक्त होकर जीवन में माघुय॑ 
का संचार करने के भाकांक्षी राज-पुरुष---इस हृष्टिसे 'स्वप्न-भंग' में दगरा 
झौर 'विप-पान' में मेवाड़ के महाराणा के चरित्र विश्येपतः उल्लेखनोय 
हे 

(२) राजनीतिक पड्यन्त्रों की योजना करने श्रयवा उनमें भाग लेने वाले राज- 
पुरुष तथा इसी प्रकार के भ्नन्‍्य राजकीय व्यक्ति--शपथ' में मात्रवराज 
धन्यविप्णु और 'विप-पान में मेवाड़ के चूड़ावत सरदार अ्रजीतसिह एवं 
महाराणा के धा-भाई जवानदास के चरित्र इसी प्रकार के हैं । 


(३) देद-रक्षा के लिए सन्‍्तद्ध एवं शस्त्र-संचालन में कुशल उत्साही वीर ग्रुवक-- 
इसका सर्वश्र ष्ठ उदाहरण “शपथ' में विष्णुवर्धध एवम उनके सहयोगियों 
(दत्स भट, जयदेव एवम्‌ घरमंदास) द्वारा उपस्थित किया गया है। 


(४) प्रेम की मधुर कल्पनाओं में लीच अथवा प्रेम की सजोव प्रतिकृति लगने वाले 
युवक-पात्र--प्रेमी' जी के नाठकों में प्रेम के शुद्ध स्वहूप का व्यापक कथन 
हुआ है । इस दृष्टि से 'शपर्था में विप्णुवधंव और सुहासिनी के प्रेम, 'विप- 
पान' में महाराज जगतंसिह के वेश्या-पुत्री केसर बाई से प्रेम तथा “बादलों 
के पार' क्षीपंक एकांकी-संग्रह के “निप्छुर न्याय श्षीर्पक एकांकी में राजकुमार 
झजयसिंह के भीलराज की पुत्री श्यामा के प्रति प्रेम का वर्णन उल्लेख के 
योग्य है । इसके झतिरिक्त उनके श्नन्‍्य नाठकों में भी सात्विक प्रेम का 
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उत्कृष्ट निदर्गन उपस्थित करने वाले पुरुष-पात्रों का प्राय: समावेश हुआ है । 


समाज के श्राथिक वैषम्य से पीड़ित मानवतावादी श्रमिक-वर्ग का प्रतिनिधित्व 
करने वाले व्यक्ति--- प्रेमी! जी ने भारत के राजपृत-य्रुग एवं मुग़ल-युग के 
इतिहास से इस प्रकार की स्थिति को व्यक्त करने वाले पात्रों को ग्रहण 
करने के अ्रतिरिक्त श्राधुनिक युग में पूजीवाद की श्रतिशयता से पीड़ित 
मज़दूरों का भी चित्रण किया है । इस दृष्टि से राजपूत-संस्क्ृति का चित्रण 
करने वाले 'विष-पाना नाटक में घीवर युवक कलुआ, मुग़ल संस्कृति को 
उपस्थित करने वाले 'स्वप्न-भंग' नाटक में वृद्ध श्रमिक प्रकाश एवं श्राघुनिक 
युग की श्रमिकन्‍वरर्गे की स्थिति का निरुपण करने वाले “बन्धर्ना नाटक के 
सभी श्रमिक पात्र इसके प्रतीक हैं । 


पुरुष-पात्रों की भाँति 'प्रेमी' जी ने अपने नाटकों में स्त्री-पात्रों को भी 
विविध रूपों में उपस्थित किया है । इस दृष्टि से उनके नारी चरित्रों को 
निम्नलिखित रीति से विभाजित किया जा सकता है :-- 


राज-नियन्त्रण से चस्त होकर राजकीय जीवन से विरत होने की इच्छा रखने 
वाली राजमहलों की नारियाँ-विप-पारना में मेवाड़ की राजकुमारी कपष्णा 
प्रेमी” जी के इस प्रकार के नारी-पात्रों का सर्वश्रेष्ठ प्रतिनिधित्व करती है । 


राजनीति में सक्रिय रूप से भाग लेने वाली रमणियाँ--इस वर्ग को दो 
उपवर्गों में विभाजित किया जा सकता है । प्रथम उपवर्ग में राजनीति के 
उचित पक्ष का निर्वाह करने वाली “जहांनारी' (स्वप्त-भग), सुहासिनो 
(शपथ), 'मन्दाकिनी' (शपथ), एवं 'उम्ा' (शपथ) के नाम उल्लेखनीय हैं। 
उनके विविध नाटकों में उपलब्ध होने वाले चारणी-विपयक प्रकरण भी 
इसी उपवर्ग के अन्तर्गत रखे जायेंगे । द्वितीय उपवर्ग में राजनीतिक दुरभि- 
सन्धियों में भाग लेने वाली नारियों को रखा जा सकता है । 'स्वप्न-भंग 
नाटक में उनकी योजना में सिद्धहस्त रोशनआरा को हस प्रकार की नारियों 
का प्रतिनिधित्व करने वाली कह सकते हैं । 


यौवनागम होने पर हृदय में स्वभावतः संचरित होने वाले प्रेम की 
अनुभूति में लीन नारियाँ--“'शपय' में रुह्मसिनी एवम मन्दाकिनी, वन्धरन में 
मालती एवं 'प्रेम अन्धा है शीर्षक एकांकी में वासन्ती इसी प्रकार की नारियाँ 
हैं । 'घर या होटल' क्षीषंक एकांकी में उन्होंने सुरेन्र की पत्नी कला के 
चरित्र के माध्यम से झाघुनिक युग के ध्वस्त नारी-प्रेम (पति के जीवित होते 
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परपुरुष में अनुरक्ति) का भी वर्ण किया है। विवाह के पूर्व एवम्‌ 
पश्चात्‌ नारी के प्रेम की क्रमशः जो आवेगमयी तथा सात्विक स्थिति होती है 
उसका भी उन्होंने उपयुक्त चित्रण किया है । 


(४) विवाह से पूर्व प्रेमानुभुति से अपरिचित, ललित कलाओं में भाग लेने वाली 
कन्याएं-इस दृष्टि से स्वप्न-भग' में वालिका वीणा द्वारा प्रदर्शित संगीत- 
प्रेम एवम्‌ 'विप-पान' में उपलब्ध होने वाला राजकुमारी कृष्णा का संग्रीत 
एवं चित्रकारिता के प्रति अनुराग उल्लेखनीय है । 


उपयुक्त अध्ययन से स्पष्ट है कि 'प्रेमी' जी ने श्रपनी नाट्य-रचनाओं में पात्र- 
योजना की ओर विशेष ध्यान दिया है । सामन्तीय संस्कृति से परिपुष्ठट प्राचीन 
जीवन-दर्शन और वर्त्तमान भोतिक संधर्षो से परिचालित जीवन-घारा को उन्होंने 
झपने पात्रों में पूर्ण रूप से साकार कर दिया है । यद्यपि यह सत्य है कि श्राद्शोन्पुख 
नाटकों की रचना करने के कारण उन्होंने केवल कुछ कुटिल प्रकृति के व्यक्तियों के 
अतिरिक्त भ्रपने अधिकांश पात्रों को भी आदर्श-प्रेमी रखने पर बल दिया, तथापि 
इस विषय में अतिवादिता का परिचय उन्होंने कहीं भी नहीं दिया है । उनके पात्र 
विशिष्ट ग्रुणों से सम्पन्न होने पर भी प्रतिमानवीयता से युक्त नहीं होने पाए हैं 
उनके 'प्रकाश-स्तम्भा शीर्षक नाठक में वाप्पा रावल का चरित्र इसी कथन का प्रमाण 
है--लेखक ने उनके विधय में राजस्थान में प्रसिद्ध विविध किम्वदन्तियों से परिचित 
होने पर भी उन्हें अतिमानव के रूप में उपस्थित नहीं किया है । 


संवाद-योजना 


नाटक में चरित्र-चित्रण को सजीवता प्रदान करने के लिए सम्बाद-योजना 
को ओर उपयुक्त ध्यान देना अत्यन्त आवद्यक होता है। 'प्रेमी' जी ने इस तथ्य को 
घ्यान में रखते हुए अपने नाटकीय सम्वादों के माध्यम से मानव-जीवन को उपयुक्त 
झ्रभिव्यक्ति प्रदान की है। उन्होंने अपने सम्बादों में भाव-तत््व और विचार-तत्त्व, 
दोनों का उपयुक्त रूप में समावेश किया है। उन्होंने सम्वादों को स्वाभाविक रखने के 
लिए उन्‍हें प्रायः संक्षिप्त रूप में उपस्थित किया है। सम्वादों को अनावश्यक विस्तार 
प्रदान करते हुए उनमें यत्र-तन्न विषयान्तर हो जाने देना उन्हें इप्ट नहीं रहा है । 
सम्वाद-विस्तार से नाटकीय शैली में वर्शानात्मकता का प्राधान्य हो जाता है भौर पात्रों 
की वैयक्तिक विशेषताम्रों के स्पष्टीकरण में शिथिलता झा जाती है। इसी कारण 
'प्रेमी' जी ने अपने नाटकों में शब्द-विन्यास को सरल, स्वाभाविक तथा विस्तार-रहित 
रखा है । 
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प्रेमी” जी के नाटकों में समाज, इतिहास तथा पौराणिक युग को अभिव्यक्ति 
प्राप्त हुई है। अतः उनके नाठकों के सम्बादों का सम्वन्ध भी स्पष्टत: इन तीनों विषयों 
से रहा है। समय-परिवर्तेन के साय-सताथ मानव के स्वभाव, रुचियाँ एवम्‌ वार्तालाप- 
विधियों में भी परिवर्तव आता रहता है । इसी काररा 'प्रमी” जी के विविध विषयों 
से विभूषित नाटक विविध प्रकार के सम्बादों से युक्त रहे हैं । उनके सम्वबादों में प्र म, 
शौये, दाशंनिकता एवम्‌ समाज-चिन्तन को मुल्य स्थान प्राप्त हुआ है। निरथंक संवादों 
की योजना भी उन्होंने नहीं की है और प्रायः उनके सम्बाद पात्रों के व्यक्तित्व को 
प्रकाशित करने वाले रहे हैं। उदाहरणाय॑ संक्षिप्तता के ग्रुण से युक्त निम्नलिखित 
चमत्कारिक सम्वाद-योजना देखियेए-- 


“वत्स--जान पड़ता है कवि निकट के वन से मृय क्षिप्रा का जल पीने आए हैं। 
कंचती--धोर सिह झाया हो तो ! 


वत्स--नहीं श्शगाल हो सकता है । 
( सहसा धन्यविष्णु का प्रवेश ) 


घन्यविष्णु--कौन है मुक्छे श्झगाल कहने दाला ? 
वत्स--में नहीं, क्षिप्रा को हिलोरें ऐसा उच्चारण करतो हैं । 
****** (शपथ, पृष्ठ-संख्या ६७) 


अभिनेयता 


रंगमंच के भ्रभाव के कारण हिन्दी में अभिनेय नाटकों की रचना की ओर 
प्रारम्भ से ही नाटककारों ने अधिक ध्यान नहीं दिया। '“प्रंमी' जी ने इस अभाव को 
लक्षित कर अपने नाटकों को रंगमंच के लिए उपयोगी वनाने की ओर पर्याप्त ध्यान 
दिया है। उनके द्वारा लिखें गए सभी पूर्णो नाटक एवं एकांकी नाटक प्रायः अभिनय * 
की विशेषताओं से पुष्ठ रहे हैं और उनमें से श्रवेक का समय-समय पर भारतवर्प के 
विभिब्र प्रदेशों में सफल अभिनय भी हो चुका है। यद्यपि यह सत्य है कि उनके 
(शिवा-साघना' शीर्षक नाटक में पात्राधिक्य होने के कारण झभिनय में कठिनाई का 
सामना करना पड़ेगा शोर इसी प्रकार उनके नाठकों में हश्यों के झोप्नतापुणं परिवर्तन 
ने भी अभिनेयता में वाधा पहुँचाई है तथापि समष्टि-रूप में हम यह कह सकते हैं कि 
उनके नाढकों में हिन्दी के इतर नाट्य-साहित्य की भ्रपेक्षा रंगमंच-सम्बन्धी सुविधाश्रों 
को कहीं झधिक स्थान प्राप्त हुआ है । 


प्रेमी जी ने अपनी नाट्य-भुमिकाओं में हिन्दी-रंगमंच के अभाव की ओोर . 
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संकेत फरते हुए प्रपने नाटकों को रंगमंधीय क्षमता को भी प्रायः निद्िए्ट किया है । 
इस दृष्टि से उनके 'प्रकाश-स्तम्म', बादलों के पार", 'स्वप्न-भंग' एयम्‌ 'विप-पान! 
धीर्षक नाठकों की भूमिकाएँ विशेष रूप से पठनीय हैं। उन्होंने आधुनिक रंगमंच्र को 
निम्रपट के शिल्प से पृथरू रसने पर बल दिया है प्रौर यह स्पष्ट किया है. कि प्रभि- 
नय-विस्तार के लिए भ्रवकाश होने पर भी यदि प्रध्यवसायी रंगमंस फो सिन्रपटीय 
फला से प्रभावित रखने फा प्रयत्न किया जाएगा तो प्रसिनय में प्रह्यानायिश्ता के 
संचार की पर्याप्त सम्भावना रहेगी। तथापि उन्होंने यह भी स्वीकार किया है कि 
ग्रावधयदता पहने पर यथास्थान परिवर्सन करते हुए रंगमंस पर प्रभिनय के लिए 
लिछित नाटबों फो चित्रपट के प्रनुम्ल बनाया जा सकता है। इस प्रकार उन्होंने 
चिधपट पर प्रदर्शित हृधयों से प्रति प्रभावित नाटझकारों को चित्रपट का भोह त्याग 
कर रंगमंच के पनुमःल नादय-रचना का संदेश प्रदान किया है । 'विपन्‍पान' फै 'पुकार' 
शीप॑क प्रारम्भिक फयन में उन्होंने फतिपय उदाहरण देते हुए भ्रपनी इस धारगा को 
प्रत्यन्त प्रमावधाली रूप में उपध्यित किया है । 


प्रेमी' जी के नाटकों फी भ्भिनय-विषय्फ्र सम्भावनाप्तों शी सर्ना करते 
समय प्रायः प्रातोनकों मे उनके नाटकों पर दो प्रारोत लगाये हैं। उसके भनुप्तार 
एक प्रोर तो 'प्रेमी' जी ने झपने माटमों में गीतों के भ्रतिभय प्रयोग द्वारा रंगमंच पर 
जीवन की वास्तविकता फो मुछ प्रंघों तक उपेक्षित रखा है भौर दूसरी ध्रोर हृश्य- 
योजना में शिथिलता का परिचय दिया है । "प्रेमी! जी ने प्रपनी नाट्य-भूमिकापों में 
इन ध्ारोपों का भी प्रतियाद किया है । 'विपन्वास' की भूमिका में प्रथम प्रारोप का 
उत्तर देते हुए उन्होंने संगीत की रम-सृष्टि में सहायह मानकर नाटह में यातावरण मे 
स्पष्टीकरण के लिए गीत-प्रयोग को भावश्यक माना है। यद्यपि यह सत्य है कि उनके 
गीतों में स्वाभाविकता, प्रवहमानता पश्ौर प्रभाव-सृष्टि के गुण वर्तमान है, तथापि 
संक्षिप्त नाटकों में भी प्रायः प्रत्येक दृश्य में गीत-समावेश्ञ के थिपय में उन्होंने जो 
समाधान दिया है वह धालोचऊ को सन्‍्तुष्ट नहीं कर पाता । द्विनोय प्रारोप के उत्तर 
में 'प्रेमी जो ने फहा है कि रंग-सज्जा की मोजना फे लिए फीकी हृश्य-्योजना फौ 
विधिष्ट रोति से परिचालित रखना नाटक्फार के लिए प्रायश्यक हो जाता है। एस 
विषय में उनका स्पष्टीकरण सन्तोपप्रद ही रहा है । यथा:--- 


“ज्ञो माटक रंगमंच को ध्यान में रखकर लिखा गया है उप्तका पूर्ण सोन्दर्य 
रंगमंच पर हो देखा जा सझता है--पा यह व्यक्षित देश सकता है जो उसे पड़ते सपय 
रंगमंच की कल्पना अपने मह्तिष्क में रफ़्ता है ।” 


“-(विप-पान, पुकार, पुष्ठ १२-१३) 
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हृश्य-परिवर्तन की श्ीघ्रता के दोष को स्वीकार कर 'प्रेमी' जी ने अपने बाद 
के माठकों में इसका प्रायः परिहार कर दिया है। इस दृष्टि से उनका 'प्रकाश-स्तम्भाँ 
शीर्षक नाटक विशेषतः पठनीय है। इसमें उन्होंने श्रंक-परिवर्तंन होने पर रंग-सज्जा में 
विपुल अन्तर नहीं आने दिया है और दृश्यों की संख्या को भी सीमित रखा है। इस 
विपय में उनका वक्तव्य इस प्रकार है --- 


“मेरे इस नाटक से पहले के प्रायः सभी नाटक पढटों (पदों) की सहायता से 
खेले जाने वाल रहे हैं। सेट्स के हिलाब से वे नहीं लिखे गए। मेरा यह नाटक केवल 
दो सेटिंग्स पर खेला जा सकता है झोर दृश्यों को संहया भो इसमें बहुत थोड़ी है ।” 

“--(प्रकाश-स्तम्भ, संकेत, पृष्ठ 'ग) 


इस प्रकार यह स्पष्ट है कि 'प्रेमी' जी ने श्रपती नाट्य-रचनाओं को रंगमंच के 
लिए उपयोगी रखने का सर्वत्र ध्यान रखा है। अपने नाटकों के कतिपय अनभिनेय 
प्रकरणों को अभिनय के भ्वसर पर यत्र-तत्र परिवर्तित करने में भी उन्हें कोई आपत्ति 
नहीं है । अपने 'बादलों के पार शीर्षक एकांकी-संग्रह की भूमिका में उन्होंने अपने 
नाटकों में रंगमंचीय कला के प्रौढ़ स्वरूप की निष्पत्ति न होने का एक भ्रन्य ठोस 
कारण यह दिया है कि हिन्दी में कुशल निर्देशन से युक्त व्यावसायिक रंगमंच के अभाव 
के कारण नाटककार अभिनय-कला से परिचित होने पर भी श्रपती इच्छानुसार नाटक 
में मभिनय-क्षमता का प्रौढ़ स्तर पर समावेश नहीं कर पाता। रंग्रमंचोपयोगी नाटक 
की रचना करते समय दृष्टि-पथ में सर्वत्र साघारण सुविधाम्रों से युक्त रंगमंच की हो 
स्थिति रहती है। हम 'प्रेमी' जी के इस कयन से पूर्णात: सहमत हैं और इस कसोटो 
पर कसने पर उनके नाठकों को रंगमंच पर भ्रभिनय के लिए पूर्णात: सफल पाते हैं । 
प्रभिनय को सुविधाजनक बनाने के लिए उन्होंने रंग-संकेत उपस्थित करने की शोर 
भी ध्यान दिया है।ये संकेत कहीं-कहीं तो इतने स्पष्ट रहे है कि उनके 
झाधार पर रंग-सज्जा का कार्य नितान्त सरल हो जाता है। उनके नाठकों के उद्देश्य 
को उनकी निम्नलिखित पंक्तियों के झ्राधार पर अत्यन्त स्पष्ट रूप से समझा जा 
सकता है:--- 


इतना प्रयत्व तो में करता हूँ कि वाटक रंगमंच के उपयुक्त रहें, जव-साधा- 
रण की पहुँच के बाहुर न हो और उनमें रसानुभूति का अभाव न हो । 
-स्विप्न-भंग, कुछ बातें, पृष्ठ ३) 


गीत-प्रयोग 


नाठक में ग्रीत-प्रयोग से उसमें एक विशिष्ट कवित्व-गति के समावेश की 
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संभावना हो जाती है और गद्य में भी कवित्व का प्रयोग संभाव्य रहता है। गीत 
जीवन की सरलता और स्वाभाविकता के प्रतीक होते हैं । गीत-विहीन मानव-जीवन 
की स्थिति सम्भवतः झसम्भव ही है । घतः नाटह में भी उनका प्रयोग उसकी स्वाभा- 
विकता का विधान करता है। आधुनिक युग में कतिपय नाटककार नाटक में गीत- 
प्रयोग का समर्थन नहीं करते, किन्तु 'प्रेमी' जी ने इसे भ्रावइ्यक तत्त्व माना है। 
उन्होंने गीतों को अभिनय में सबीवता लाने वाला कहा है। वह नाटकों में फथानक 
को गति प्रदान करने श्र इस प्रकार रसन-प्रमाव को घनीभूत करने के लिए गीत- 
प्रयोग को आवश्यक मानते हैं । 


'प्रेमी' जी ने अपने सभी नाठकों में गीतों का सफन्न प्रयोग किया है। उनसे 
पूर्व हिन्दी के प्रसिद्ध नाटककार श्री जयशंकर '“प्रसाद' ने भी भ्पने नाटकों में गीतों 
को व्यापक स्थान दिया था। 'प्रेमी' जी ने सम्भवतः उनसे प्रेरणा लेकर ही इस 
परम्परा को सफनतापूुर्वक झागे बढ़ाया है। उनके गीतों के विषय विविध रहे हैं 
झौर वातावरण को गति प्रदान करने का गुण उनमें पूर्ण रूप से वर्तमान रहा है। 
उनके गीतों का सम्बन्ध प्रायः वीर रस, शान्त रस, म्टंगार रस, करुए रस या 
प्रकृति-चित्रण से रहा है। उनके कतियय गीतों में श्रमिक-जंगत्‌ के सुख-दुःझ्ों को 
भी मामिक अ्रभिव्यक्ति प्राप्त हुई है। उनके गीत भावना श्लोर विचार, दोनों ही 
की हृष्टि से पर्याप्त समृद्ध वन पड़े हैं भौर उनमें श्रोता को प्रेरणा प्रदान करने को 
शक्ति पूर्ण रूप से वर्तमान है। उदाहरणार्थ उनके एक उद्बोधन-गीत की निम्न- 
लिखित पंक्तियाँ देखिए :-- 


वोरों से कहती क्षत्राणी 
जाँचो तलवारों का पानी ॥ 


--(भाहुति, पृष्ठ ३४) 


'प्रेमी' जो ने अपने नाटकीय गीतों को खड़ी बोली में उपस्थित किया है । 
सहजता, संक्षिप्तता एवम्‌ प्रवहमानता के गुणों से युक्त होने के कारण उनके गीतों 
का पाठक अथवा श्रोता के चित्त पर भनुकूल प्रमाव पड़ता है । इसका श्रेय उनकी 

भाषा-योजना-विपयक कुशलता को ही दिया जाना चाहिए। उनके गीतों की भाषा 
भावानुसार परिवरततनीय रहने पर भी किसी भी स्थान पर दुर्वोध शब्दों के कारण 
जटिल नहीं होने पाई है। उन्होंने कोमल भावनाओ्रों को व्यक्त करने वाले रसों--- 
शुंगार रस, शान्त रस, करुण रस इत्यादि--का प्रयोग करते समय झपनी भाषा 
को माघुर्य गुण से सम्पन्न रखा है और वीररसात्मक गीतों में ओज गुण का सफल 
समावेश किया है गीतों में प्रवाह-सृष्टि के लिए उन्होंने लोक-गोतों की शब्दावली 
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का भी यवास्थान प्रयोग किया है। इस दृष्टि से उनके द्वारा प्रयुक्त किए गए 
फकोयलिया', खिवैया', होले', 'पुरवैया' तथा वाला (वालना, प्रज्वलित करना) 
आदि दब्द विशेष रूप से हृष्टव्य हैं। घिल्प-सम्बन्धी अन्य आवश्यकतामों के निर्वाह 
की हृष्टि से उन्होंने श्रपने गीतों में एक ओर तो अलंकारों का स्वाभाविक रूप में 
प्रयोग क्या है ओर दूसरी शोर, अपेक्षित न होने पर भी, अपने गीतों को छन्द- 
वन्धन में आवद्ध रखने का प्रयास किया है। उन्होंने श्रपने गीतों में दो, तीन, चार 
श्रयवा पाँच पैक्तियों से युक्त पद्मों का सफल प्रयोग किया है और तुक-निर्वाह को 
झोर सत्र उचित ध्यान दिया है । उनके गीत सम्बद्ध पात्रों की झनुभूतियों से पूरणंतः 
समृद्ध रहे हैं और उन्होंने उनकी रचना करते समय व्यर्थ ही अतिरिक्त शब्दों के 
द्वारा पंक्ति-विस्तार नहीं किया । 


'ब्रेभी! जी के नाटकों में सहगान, पुरुप-पात्रों के गान, नारी-पान्नों के गान 
तथा वालक-वालिकाम्नरों के गाव आ्रादि के रूप में अनेक प्रकार के गीत उपलब्ध होते 
हैं । ये गीत समाज के तथाकथित उच्च वर्ग तथा सामान्य वर्ग, सभी से सम्बद्ध 
व्यक्तियों द्वारा गाए गए हैं ।॥ उनके कतिपय नाठकों में गीतों को आवश्यकता से 
क्रधिक स्थान प्रदान किया गया है और कुछ में उन्हें स्वामाविक स्तर पर ही उपस्थित 
किया गया है । इन दोनों प्रवृत्तियों को उदाहृत करने के लिएं हम क्रमशः उनके 
आहुति' तथा 'शपथ' शीप॑क नाटकों का उल्लेख कर सकते हैं । तथापि इतना स्पष्ट 
है कि नाटकों में गीत-प्रयोग की प्रवत्ति उनकी आ्रात्मा की विशिष्ट स्फूरति से सम्बद्ध 
रही है। उनके नृत्य-गति से परिचालित गीतों में घ्ववन-शक्ति का मी आकपंक समावेश 
हुआ है। संक्षेप में हम यह कह सकते हैं कि 'प्रेमी' जी ने श्रपने वांटकीय गीतों की 
रचना एक सुनिश्चित योजना के अनुसार की है शौर शअपने नाटकों एवं एकांकी 
नाठकों में उन्हें गीत-प्रयोग करने में पर्याप्त सफलता श्रप्त हुई है । 


भापा 


ब्रेमी' जी के नाटकों की भाषा प्रायः सरल रही है। उन्होंने संस्कृत के तत्सम 
शब्दों के प्रयोग द्वारा अपनी मापा को केवल उसी स्थिति में क्लिष्ट होने दिया है 
जव उन्होंने गहन विचारों की अभिव्यक्ति की है । उनकी भाषा भावानुरूप परिवर्तित 
होती रही है । यही कारण है कि जहाँ श्“ंगार, करुण और शानन्‍्त आदि कोमल रसों 
के प्रयोग में उनकी भाषा माघुये गुण-सम्पन्न रही है वहाँ वीर रस के प्रकरणों में वह 
श्रोजमुणमयी हो गई है। तद्भव शब्दों के साय-साथ उन्होंने देशज शब्दों का भी 
प्रयोग किया है । लोक-साहित्य में उपलब्ध शब्दावली भी उनके नाठकों में भ्रचुरता 
से प्राप्त होती है । इसी प्रकार उन्होंने अपने ऐतिहासिक नाठकों में तत्कालीन देश- 
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काल को सुरक्षित रखने के लिए कुछ विशिष्ट पारिभाषिक शब्दों का भी प्रयोग किया 
है। उनके 'शपर्थ' शीर्षक नाटक में उपलब्ध होने वाले 'विषयपति', 'संधिविग्रहक', 
'वलाधिकृत' तथा 'नगर-पश्रे ष्ठी' आदि शब्द हमारे इसी कथन को पुष्टि करते हैं । 


'ब्रेमी' जी के नाटकों की भाषा की मुख्य विशेषता यही है कि वह कृत्रिमता- 
रहित है और रंगमंच से उच्चरित होने पर वह सहसा जन-साधारण की पहुँच से 
बाहर होकर नहीं रह जाती । इस्न उद्देश्य की पूर्ति के लिए उन्होंने हिन्दी के सरल 
शब्दों के अतिरिक्त अपने नाटकों में उर और अंग्रेजी के सहज-प्रचलित घब्दों का 
भी पर्याप्त मात्रा में प्रयोग किया है। भारतीय शासन के मुग़ल-युग से सम्बद्ध होने 
के कारण उनके अधिकांश नाटकों में मुसलमान पात्रों के समावेश के लिए अवकाश 
रहा है। उनको भाषा-तीति प्रसिद्ध उपन्यासकार मुन्शी प्रेमचल्द के उपन्यासों की 
भाषा से निकट रूप में प्रभावित रही है भर्थात्‌ प्रेमचन्द जी की भाँति उन्होंने भी 
प्राय: मुसलमान पात्रों की मापा में उद्-शब्दों का प्राचुयं रखा है भौर केवल उनके 
'स्वप्त-भंग' शीषंक नाटक में ही इसका अपवाद मिलता है। इस दिशा में वह इतने 
सतर्क रहे है कि उन्होंने हिन्दुप्रों और मुस्तलमानों के वार्तालापों में हिन्दू-पात्रों द्वारा 
भो उदद-शब्दों का सहज छप में प्रयोग कराया है उद्दाहरणार्थ 'रक्षा-वन्धन! में मेवाड़ 
के महाराणा विक्रमादित्य के चाँदख्खाँ से वार्तालाप के समय की भाषा का निम्नलिखित 
रूप देखिए :--- 


“म्ज्हव मनुष्य के हृदय के प्रकाश का नास है । जो सज्ञहव का नाम लेकर 
तलवार चलाते हैं, वे दुनिया को घोखा देते हैं, घ्म का श्रपमात करते हैं। सच्चा 
वोर वही है, खरा राजपूत वही है, जो न हिन्दुओं के श्रन्याय का हिमायती है भोर 
ने मुसलमानों के; वह न्याय का साथो है श्र आज्ञादो का दीवाना है ।” 


-(रक्षा-बन्धन, पृ० २१) 


दर्शकों की शब्द-बोव -विषयक क्षमता, अभिनय-सौंदये एवं वाठकों में जुन- 
जीवन के यथा प्रतिनिधित्व की दृष्टि से 'प्रमी' जी के नाटकों में उपलब्ध होने वाली 
इस भ्रवृत्ति के लिए उन्होंने अपने 'यह मेरी जन्मभूमि है' शीपंक्र एकांकी नाटक में 
'मिस', ड्यूटी, 'ड्रेस', 'मिस्टर, 'स्टूडेंट्स', 'ड्राइवर' आदि प्रंग्रेज़ी के सावारण 
प्रचलित शब्दों का भी सफन प्रयोग किया है और उनके कारण नाठक की भाषा के 
प्रवाह में किसी प्रकार का व्याबात नहीं झाने दिया है । सत्य तो यह है कि अभिनेय 
नाठक के लिए सरल और संक्षिप्त वाक्‍यों से युक्त जिस प्रवाहमयी भापा की आव- 
इयकता होती है उस पर उनका पूर्ण अधिकार रहा है। वाग्धाराप्रों एवं लोकोक्तियों 
के सहज प्रयोग द्वारा भी उन्होंने प्रपनो भाषा में सनीवता तथा प्रौद़ता का संचार 
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करने का सफल प्रयास किया है। इसी प्रकार कतिपय स्थलों पर उन्होंने सचित्र 
विशेषणों के रम्य प्रयोग द्वारा भी अपनी भाषा का श्ंगार किया है। उदाहरणाय् 
राजपूर्तों के लिए 'कालदूत' शब्द का निम्नलिखित सामिश्राय प्रयोग देखिये :-- 


५उन कालदूत राजपूतों की सहायता को हमारो शेव सेना न बढ़ी ।/” 
“+(स्वप्न-भंग, पृ० ६१) 


एकांकी नाटक 


श्री हरिकृष्ण प्रेमी? ने मुख्य रूप से पूरे वाठकों की हो रचना की है, 
तथापि एकांकी नाठकों के क्षेत्र में मी उनकी अनेक रचनाएँ उपलब्ध होती हैँ। इस 
दिशा में हमें उनके मन्दिर और “बादलों के पार' शीप॑क दो एकांकी-संग्रह प्राप्त 
हैँ । एकांकी-रचना के लिए भी उन्होंके इतिहास और समाज दोनों से प्रेरणा 
ली है। श्रपने ऐतिहासिक एकांकी चाठक़ों में उन्होंने मुख्य रूप से मुगल-शासन और 
राजपूत-युग की चर्चा की हैं, किन्तु इसके अतिरिक्त इतिहास की अन्य घटनाएँ भी 
उन्हें स्वीकार्य रही हैं 


ऐतिहासिक एकांकियों के अतिरिक्त सामाजिक एकांकियों की रचता करने में 
भो 'प्रेमी' जी को पूर्ण सफलता प्राप्त हुई है। उन्होंने हिन्दू-मुस्लिम वैमनस्य, झछुत- 
प्रथा और साम्प्रदायिकता आदि से सम्बद्ध अनेक परिस्थितियों का विरोध करते हुए 
प्रशंस्य एकांकियों की रचना की है । कतिपय नवशिक्षिता भारतीय कन्याग्रों के जीवन 
में विवाहोपरान्त आने वाले विषम और उच्छेखलछ वैवाहिक जीवन पर भी उन्होंने 
वीक़ व्यंग किये हूँ । उनका 'घर या होटल' शीपं कु एकांकी इस दृष्टि से पठनीय है। 
इसी प्रकार भारतवर्प के राष्ट्रीय आन्दोलन को लेकर उन्होंने 'यह मेरी जन्म-भ्रूमि 
है' शीपंक एक श्रत्यन्त भावपूर्णा एकॉंकी नाटक की रचना की है ) इसमें उन्होंने 
कनेल होप्स नामक एक अंग्रेज़ अधिकारी की भारतवर्प में उत्पन्न होने वाली कन्या 
के भारत-प्रेम और भारतीय स्वतन्त्रता-पस्‍्रन्दोलन में भाग लेने की कथा का मामिक 
वर्णन किया है । 


प्रेमी! जी ने अपने एकांकी नाठकों में जीवन के सत्य का उपयुक्त प्रतिपादन 
किया है। यही कारण है कि उन्होंने जीवन की यथार्थता और विपमताश्रों का 
चित्रण करने पर भी शब्रन्ततः किसी उपयुक्त समाधान की खोज करने की चेष्ठटा की 
है । इस दृष्टि से उनकी रचनाओं में श्रादर्श जीवन-सत्यों के कल्याणकारी स्वरूप 
की स्थापना का स्पष्ट श्राग्रह वर्तमान रहा है। यथार्थ का चित्रण करने पर भी 
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उनके नाटक झन्ततः आददशों से प्रेरित रहे हैँ। यह स्वाभाविक है । उनके नाठकों के 
कथानक अधिकांशतः भारतीय इतिहास के मध्य-युग से सम्बद्ध रहे हैँ । इस युग में 
भारतवर्ष में नैतिकता के निर्वाह का स्पष्ट आग्रह था । अत्त: इस युग का 
चित्रएं करने वाले साहित्यकार के मन पर शआ्रादशंवाद की छाप का होवा अनिवार्य 
है । वर्तमान युग में झ्रादर्शों के प्रति मानव-प्राग्रह क्रमशः समाप्त होता जा रहा है । 
प्रेमी! जी ने इस नवीन जीवन-हृष्टि से प्रेरणा लेते हुए अपनी रचनाओं में आदर्श 
झभौर यथार्थ को समन्वित रूप में उपस्थित किया है । 


प्रेमी! जी की कृतियों में प्रायः वीर रस के “उत्साह स्थायी भाव की 
व्याप्ति रहती है। उनका अव्ययनच करने पर जहाँ उनमें लेखक के इस प्रयतत का 
आभास मिलता है कि नाटकीय पात्र उत्साह-प्रेरित रहें वहाँ पाठक को भी निरन्तर 
उत्साह की प्रनुभूति होती रहती है। उन्होंने श्रपने नाटकों की रचना करते समय 
उनमें राष्ट्रीय हष्टिकोश का समावेश करने की शोर पूरा ध्यान दिया है । इस दशा 
में वह स्वेत्र सजग रहे हैं श्रौर उनके नाटकों की भूमिकाम्रों का भ्रध्ययन करने पर 
इस सजगता का परिचय प्राप्त हो जाता है । वास्तव में वह अपने पाठकों को जन्म- 
भूमि के सम्प्रान का पाठ पढ़ाकर उन्हें उत्कट देश-भक्त बनाने के अ्रभिलापी हैं । 
कला की दृष्टि से भी उनके एक्रांकी नाटक विशेष सरल बन पड़े हैं। एकांकी-शिल्प की 
जटिलता में उलभने की उनकी कहीं भी इच्छा नहीं रही है । शिल्प-निर्वाह-सम्बन्धी 
विवाद से पृथक्‌ रहने के उद्देश्य से ही उन्होंने 'बादलों के पार' के मुख-पृष्ठ पर उसे 
एकांकी नाटकों का संकलन न कह कर लघु नाठकों का संग्रह कहा है । इसी कृति 
के दो 'शब्द' शीर्षक प्रारम्भिक वक्तव्य से लेखक के एकांकी नाटक-सम्बन्धी स्वतंत्र 
दृष्टिकोश का परिचय मिलता है, किन्तु इसका यह तात्पये नहीं है कि उनके एकांकी 
नाटकों में इस नाटकीय विधा का उपयुक्त विकास नहीं हुआ है । उनके अ्रध्ययन से 
यह स्पष्ट हो जाता है कि वे इस प्रकार के सभी गुणों से सम्पन्न हैं भौर उनमें 
अभिनेयता का तत्व भी व्यापक रूप से प्रतिष्ठित है। 


निष्कर्ष 


उपर्युक्त भ्रध्ययन से स्पष्ट है कि 'भ्रमी' जी के नाठकों में राष्ट्रीयता और 
नैतिक चेतना के प्रतिपादन की ओर मुख्य ध्यान दिया गया है। उन्होंने सामाजिकों 
के श्राचार नियमन की और प्रेरित नाट्य-रचना को श्रावश्यक मानते हुए जीवन 
को कुछ निश्चित श्रादर्शों से समन्वित रखकर उपस्थित करने पर वल दिया है। इस 
दृष्टि से उन्होंने मानव-जीवन के कतंव्य-पक्ष की ओर विशिष्ट ध्यान दिया है। यह 
आदशंवादी दृष्टिकोण स्थूल होते हुए भी ग्राह्म है। 'प्रमी' जी ने इस में यत्र-तत्र 
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सूक्ष्म सौन्दर्य-चेतवना का समावेश करते हुए इसे अधिक प्रभावशाली बनाने का प्रयत्न 
भी किया है । इससे यह स्पष्ट हो जाता है कि उन्होंने अपने नाठकों में भन्तरदंशन और 
वहिर्दशन को समन्वित रूप में उपस्थित किया है । उन्होंने इतिहास को कल्पना 
मिश्रित रूप में अपने नाटकों में स्थान दिया है। उन्होंने वस्तु-विन्यास करते समय 
गीति-तत्व के समावेश की ओर भी पर्याप्त ध्यान दिया है। उनकी श्रेणी के श्रन्य 
नाटककारों में सेठ ग्रोविन्ददास, (शेरशाह, कुलीनता आदि), जगन्नाथ प्रसाद 
'मिलिन्द' (प्रताप-प्रतिज्ञा) और उदयशंकर भट्ट (दाहर) उल्लेखनीय है । है 


ब्रेमी' जी ने अपने ऐतिहासिक नाठकों में कल्पना-मिश्रित ऐतिहासिक सत्यों 
को विकसित रूप प्रदान किया है, किन्तु कल्पना के आग्रह के फलस्वरूप इतिहास की 
उपेक्षा उन्होंने कहीं भी नहीं की है। अपने सामाजिक नाढकों में उन्होंने व्यंग्य एवम्‌ 
तथय-निठपणा का अ्रधिकार ले कर आ्ाधुनिक युग में श्रमिकों, साहित्यका रों, अ्रस्पृर्यों 
झादि की समत्याय्रों के आदश-प्र रित समाधान उपस्थित किए हैं । पाठक 
श्रथवा श्रोता के मन पर नाटक के समन्वित प्रभाव को गहन बनाने के उद्देश्य से 
उन्होंने वस्तु-विन्यास करते समय अपने नाठकों में गीति-तत्व के समावेश की ओर 
भी पर्याप्त ध्यान दिया है । उनके नाटकों में भावना एवम्‌ कला, दोनों का ही सरल, 
स्वाभाविक्त एवम्‌ पुष्ठ श्राधार पर प्रयोग हुम्रा है। निष्कर्पत: हम यह कह सकते हैँ 
कि हिन्दी में मध्ययुगीन इतिहास को लेकर नाट्य-रचना करने वाले साहित्यकारों में 
श्री हरिक्ृष्ण 'प्रमी का अन्यतम स्थान है। 





नाटककार अश्क 
--भओ० जगदीशचन्द्र साथुर 


उपेन्द्रनाथ 'अश्क' के नाटकों का रचना-काल सन्‌ १९३७ से प्रारम्भ होता 
हैं, जब दिजेन्द्र लाल राय और प्रसाद की शैली में 'जय-पराजय की रचना हुई। 
१६३८ में उनके एकांकी 'लक्ष्मी का स्वागत' झौर 'अ्रधिकार का रक्षक' छुपे । 'पापी! 
और "वेश्या! इनसे पहले लिखे गये थे, पर छपे वाद में । इन सोलह बरसों में उनके 
चार एकांकी संग्रह प्रकाशित हुए हैं--'देवताओं की छाया में', 'पक्का गाना', “चरवाहे' 
और "पर्दा उठाओ पर्दा गिराश्ो', छः स्वतन्त्र बड़े नाटक--“जय-पराजर्या, स्वर्ग की 
भलक', 'कंद उड़ान, 'छठा बेटा! और 'भंवर' और तीन ऐसे नाटक जिनका झ्राकार 
एकांकी से बड़ा होते हुए भी मूल प्रेरणा एकांकी की ही है--भ्रादि मार्ग, अजो 
दोदी' झौर 'पेंतरे! । १६ वर्ष के इस दौरान में अ्रश्क ने तोन बड़े उपन्यास भी लिखे, 
कई कहानी-संग्रह, दो मासिक खंड-काव्य, फुटकर निवन्ध, संस्मरण इत्यादि शौर 
इसी दौरान में उन्होंने तपेदिक के रोगी के रूप में जीवन की उन्मुक्त धरती के सुई 
की नोक भर अश के लिए मृत्यु से महामारत लड़ा, जिसकी भलक "दीप जलेगा' 
की चुनौती भरी पंक्तियों में मिलती है। ऐसे साहित्य-साधक की प्रतिभा भोर शअ्रजेय 
लगन अ्रभिनन्दनीय है । 


किन्तु रचनाओं की संख्या अथवा कलेवरं एवं व्यक्तिगत कठिताइयों और 

संघर्ष के होते हुए भी साहित्य-साधन--इन दोनों के बल पर ही कोई लेखक य्रुग का 
सफल झौर समर्थ नाटककार नहीं कहा जा सकता । जिन दिनों जयश्लंकर “प्रसाद' की 
महान रचनाएँ काव्य में छायावाद की प्रतिध्वनि-स्वरूप हिन्दी नाट्य-साहित्य का कंठ- 
हार हो रही थीं,उन्हीं दिनों दो प्रवृत्तियाँ चुपचाप हमारी नाट्य-परम्प्रा की कायापलट 
कर रही थीं। एक तो हमारे विश्वविद्यालयों ओर कालिजों में छात्र भर भ्रध्या- 
पकंगण पाइ्चात्य देशों के आघुनिक यथातथ्यवादी नाटककारों से परिचित होने लगे 

थे। उससे पूर्व प्रधानतः श्रेक्सपियर की कृतियों ही का प्रभाव व्यापक रूप से हृष्टिगत 

होता था | लेकिन इब्सन, शो, गाल्सवर्दी इत्यादि लेखकों की रचनाओं में भारतीय 
शिक्षित-समाज को सहसा नये क्षितिज का झाभास हुआ । इन कृतियों के सिद्धान्त- 

पक्ष की अवतारणा लक्ष्मीनारायण मिश्र के समस्पा-नाटकों में हुई, यथपि यह स्पष्ट 

था कि रंगमंच-सम्बन्धी ज्ञान का अभाव उन्हें एक सिद्धान्तवादी के स्तर से ऊपर न 
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उठने दे सका । दूसरी तत्कालीन प्रवृत्ति थी कालिजों के रंगमंचों पर लघु-नाटकों को 
माँग | सन्‌ ३२, ३३ के आसपास शभ्राकर मानो शिक्षित-समाज के दर्शकंगरा नाटकों 
की खातिर रतजगा करने के विचार से ऊब्र चले और रंगमंच के आग्रह के फल- 
स्वरूप एकांकियों का लिखा जाना प्रारम्भ हुआ । भ्रुवनेश्वर प्रयाद और गरोश्नप्रसाद 
हदिवेदी ने इस क्षेत्र में क्रम बढ़ाया । 


यों एक ओर तो पाइचात्य समस्यामुलक नाट्य-साहित्य से कितावी परिचय 
प्राप्त लेखकों की रचना भ्रौर दूसरी ओर श्रव्यावसायिक रंगमंच के लिए लघु नाठकों 
का प्रणयन, इन दो धाराओ्ों का विकास सन्‌ ३६-३७ ठक हो चला था और 
उपेन्द्रवाथ श्रश्क के नाठकों का महत्व यही है कि उनमें आगे चलकर इन दोनों 
धाराओं का समन्वय हुप्ना | पाश्चात्य नादय-साहित्य के कितावी ज्ञान को उन्होंने 
निजी अनुभव और पर्यवेक्षण के खरल में कूट-पीस कर सामाजिक दिग्दक्षेत का 
नवीन भौर तथ्यपरक रसायन तंयार किया | एकांकियों से उन्होंने रंगमंच के संकेतों 
और झिल्प को अपनाया, शोर इस तरह हमारे समकालीन नाटककारों में शायद 
अइक ही ने स्पप्ट रूप से प्रसाद के वाद रंगमंच झौर साहित्य दोनों के मानदण्ड पर 
सही उत्तरने वाले नाद्य-साहित्य को प्रस्तुत किया । सफल एकांकीकार तो दूसरे भी 
हैं। सामाजिक और व्यक्तिगत समस्याओं का, प्रधानतः सुपाठय सम्वादों (जिन्हें 
नाटकों की संज्ना भी दी जाठी है) के रूप में निरूपण भी अन्य चिन्तनथ्ील शौर 
शब्दों के चितेरे लेकर करते हैँ । लेकिन दोनों प्रवृत्तियों का ऐसा सम्मिश्रण कि 
नाटकों की एक नवीन झ्ैैली का ही प्रस्फुटन हो जाय, अइक ही ने किया है । पक्‍के 
इरादे और प्रयोजन के साथ उन्होंने भ्रपने प्रथम नाटक 'जय पराजय' के बाद प्रसाद- 
पद्धति को तिलांजलि दी और जो नूतन प्रेरणा, पृथक्‌ हप्टिकोश एवं आधुनिक 
श्िल्पविधान इस युग में लोकप्रिय हो चले थे, उन्हें एक ढाँचे में ढाल कर हिन्दी नाठक 
को जो निजत्व और सुस्पष्ट रूपरेखा प्रदान की | हो सकता है कि जिस पद्धति का 
सृजन वे करते हैं, वह हिन्दी में जड़ ही न पकड़ सके । भारतीय प्रकृति, रुचि भौर 
परम्परा घुद्ध यधातथ्यवादी साहित्य भ्रथवा कला से मेंल ही नहों खाती । पाइचात्य 
देक्षों में वाठक समाज के आगे दर्पण के तुल्य माना जाता रहा है। भारतीय वाहुमय 
में नाटक दृश्य काव्य है--यानी कल्पना, अनुभूत रस और अलंकार को वह साम॑- 
जस्यपूर्ण अ्भिव्यंजनगा जिसका आनन्द सुनकर या पढ़कर ही नहीं रंगमंच पर देखकर 
उठाया जा सके । इस दृष्टि से तो अइक के नाटक भारतीय परम्परा में एक अ्रसंगति 
के रूप में प्रतीत होते हैं । उन्होंने जो हिन्दी नाटक को नया मोड़ दिया है, क्या वह 
स्थायी रह सकेगा ? अभी इस प्रश्व का स4चित उत्तर नहों दिया जा सकता । लेकिन 
इतना स्पष्ट है कि प्रसाद के बाद हिन्दी नाटक का जो नयी दिशा में उत्थान हुआ 
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है, उपेन्द्रनाथ अडक उसके प्रमुख प्रतीक और स्तम्भ माने जायेगे | कारण कि शायद 
ही अन्य किसी नाटककार ने नयी पद्धत्ति को इतनी लगन के साथ श्रगीकार किया है, 
' और इतने परिश्रम और निश्चय के साथ संवारा है । 


- यह चर्चा तो रही अश्क के ऐतिहासिक महत्व के बारे में, पर उनकी कला 
की महत्ता आमभ्यंतरिक ग्रुण-दोषों पर भी आश्चित है। उनकी रचनाग्रों का एक 
पहलू प्रथम परिचय में ही सामने आ जाता है । 'जय-पराजय' को छोड़कर शायद 
कोई भी नाठक अइ्क के निजी अनुभवों के दायरे के वाहर नहीं है। “उडान' में कुछ 
कुलाचें प्रवइ॑य ली हैं और उस नाटक में शंकर के चरित्र-चित्रण के लिए उनकी 
तूलिका को कल्पना के गहरे रंगों का प्रयोग करना पड़ा है; माया की उत्तेजनापूर्ण अनु- 
भूति,उसकी और मदन की प्रथम रूमाती मुलाकात और नाटक का सामान्य वातावरण 
सभी यथार्थवादी स्वर से भिन्‍न स्वर की याद दिलाते हैं । किन्तु 'उड़ान' की भी 
प्रेरणा हमारे समाज की दैनिक उलभनों में से ही मिली है । जिस विद्रोह का यहाँ 
उद्वेलन है, वह प्रसंख्य नारियों के मोन पीड़ित हृदयों का प्रवक्ता है। भ्रइक मध्य- 
वर्ग के दाम्पत्य जीवन को गद्दराई से पैठकर देख चुके हें श्रोर पढ़ी-लिखी कुमारियों 
के विवाह की समस्या का उन्होंने उसी संवेदनशीलता और सांकेतिकता से विवेचन 
किया है जिसके कारण पाइचात्य ताटकों का परकीया नायिकाश्रों श्लौर परस्त्री-प्रेम 
का चित्रण भी मर्मस्पर्शी जान पड़ता है। 'भंवर' की नायिका प्रतिमा बुद्धिवादी 
ग्रावरण के नीचे एक चस्त, एकाकी, सतत ग्रभिलाओी आत्मा को छिपाये फिरती है--- 
न पाई जाने वाली सांत्वना की खोज में ! 'स्वर्ग की भलक' के रघु को तरह सैकड़ों 
नवयुवक श्राज दिन अपने स्तर से ऊपर फ़ैशनेबल समाज की लड़कियों पर मुग्ध 
भर निकट पहुँचने पर विरक्त होते रहे हैं । 'श्रादि मार्ग' और 'विवाह के दिन 
नामक नाटकों में भी इसी समस्या का दैनिक जीवन के अनुभव की सोमाप्रों में, 
प्रदर्शन किया गया है । इसके भ्तिरिक्त 'पापी' और “लक्ष्मी का स्वागत के विधुर पति 
के हृदयद्रावक भ्न्तःसंधर्ष में तो मानो अइक के निजी अनुभवों की ताज़ी छाप है। 
जान पड़ता है, अइक नाटक लिखते समय जब एक आधारभूत भावना के लिए श्राँखें 
दोड़ाते हैं तो वे कल्पना की श्रसिं नहीं, स्मृति के नेत्र होते हैं । इसलिए मध्यवर्ग की 
आ्राथिक और मनोवैज्ञानिक परिस्थिति के विश्लेषण में उन्हें लम्बे भापणों का सहारा 
नहीं लेना पड़ता, वे केवल परिस्थिति-विशेष के ऊपर से पर्दा उतार कर रख देते हैं । 
'छठा बेटा' में नयी झौर पुरानी पीढ़ी की ज्वलंत राँकी हमें मिलत्ती है ।. उसमें कहीं 
पक्षपात नहीं, किन्तु फिर भी उत्त जना, कसक, जलन, निराशा की चलती-फिरती 
तसवीरें, जीवन से ज्यों की त्यों उतार कर रख दी गई हैं । 'आपस का समभौता' 
का व्यंग्य इसलिए झौर भी गहरा है कि उसकी जड़ है एक विषम झाथिक समस्या । 
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भ्रदक गरीब भौर शोपितों के जीवन से या तो अपने नाटकों के लिए सामग्री लेते ही 

नहीं ओर या लेते हैं तो बहुत ठोक-वजाकर, यह सोच-समभ कर कि वह सामग्रा 
उनके निजी अ्रनुभव की कसौटी पर खरी उतर चुकी है या नहीं। 'तुफ़ान' और 
देवताश्ोों की छाया में---यही दो नाटक शोपित जीवन की भाँकियाँ देते हैं भौर 
यद्यपि घीसू में प्रेमचन्द के सूरदास के झादशंवाद की गन्ध मिलती है, तथापि सन्‌ 

४६ के दिनों का स्मरण करते हुए उसका चरित्र अस्वाभाविक नही जान पड़ता। 

'देवताप्रों की छाया में' में तो किसी प्रकार की अ्रस्वाभाविकता का आभास नहीं । 

साधारण मुसलमान मज़द्र के जीवन की मर्म्पोशगी ट्रंंजिडी के पीछे श्रश्क की 
पारदर्शक दृष्टि की शक्ति है। पिछले दिनों अश्क ने वम्बई के सिनेमा जगत्‌ के कृत्रिम, 
मानवीय-भावनाग्रों से शून्य, चापलुसी की दुर्गन्ध में बसे जीवत का भी नग्न श्र 
ययातथ्य वर्णन कुछ नाटकों में किया है । पक्का गाना में यह आक्षेप चुटकी मात्र 
था, “'मस्केवाज़ों का स्वर्ग” में अट्टहास हो जाता है और 'पंतरे” में विपाक्त बाण ! 
अतिरंजना तो है, लेकिन फ़िल्मी जीवन जितना विकारग्रस्त है, उसके सुधार के लिए 
शायद कुछ ऐसी गहरी चोटें ही चाहिएं । सामाजिक समस्याओं पर आश्रित इन नाटकों 
के भ्रतिरिक्त अश्क जहाँ जीवन के सबसे भ्रधिक सन्निकट आये हैं, वे हैं उनके नाटक 
जिनकी प्राघारभूत भावना उन्हें चारित्रिक विशेषताओं की सनक या धुन में मिली 
है । 'जौंक', 'तोलिये! और 'अजोदीदी' को इसी श्रेणी में रखा जा सकता है। 'तौलिये! 
की मधु ओर 'अजोदीदी' की अ्जो में कोई अन्तर नहीं है । दोनों ही वाढकों में 
बड़े कौशल के साथ नियमवद्ध जीवन को सनक बनाने वाले चरित्र का मखौल उड़ाया 
गया है। 'जौंक' में प्रनचाहे मेहमान का ग्रुदग्रुदाने वाला चित्रण है | पर्दा उठाओ पर्दा 
गिराओ' नामक संग्रह के लगभग सभी नाटठकों में परिस्थितियों का भनुठा चुनाव है। 
परिस्थिति चरित्र के अनुकूल ही जान पड़ती है, बल्कि पात्रों में व्यक्तित्व का अनिवार्य 
प्रस्फुटन प्रतीत होता है । जैसे मेंचे अन्यत्र लिखा है जीवन की सतत प्रवाहशील धारा 
का क्षरितक ठहराव ही मानो झइक के एकांकियों में मुतिमान होकर उतरता है । बत- 
सिया में ठहराव ने भँवर का रूप ले लिया है। शेप नाठकों में घटना-चक्र की भ्रुत्यियां 
नहों हैं, जीवन को शोमा-मात्रा के कुछ दृश्य सामने ठहर कर फिर गतिशील हो जाते 
हैं। लेकिन इस अनायास प्रदर्शन के पीछे कितनी तंयारियाँ, कितनी तराश, कितनी 
नापजोख है, इसका अन्दाज़ मननशील पाठक और दर्शक लगा सकते हैं । 


असल में अइक की प्रमुख विशेषताएँ हैं श्रमसाध्य और जानदार पात्रों का 
सृजन । उनका प्रत्येक पात्र अपनी भाव-भंगिमा और वाणी के द्वारा पहचाना जा 
सकता है । लेखक पात्रों के मुख से अपनी प्रवृत्तियों, अपनी भावनाओं का परिचय 
नहीं देता । लेखक का निजी व्यक्तित्व वो परिस्थितियों की प्रगति और नाटक के 
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सामान्य प्रवाह और आधारभूत भावना में अन्तहित रहता है। किन्तु पात्र जो कुछ 
बोलते या करते हैं, वह उनका अपना है, वे लेखक के ही भिन्न-भिन्न नक़ाब 
नहीं हैं । इस दिशा में अश्क हिन्दी में झनूठे नाटककार हैं। इस ग्रुण की सिद्धि के 
लिए भ्रावश्यकता है भीषण भात्म-संवरण की, पैनी समदर्शी दृष्टि की और भिन्न-भिन्न 
भाँति के चरित्रों के हृदय में पैठकर उनसे समरस होने की क्षमता की । 


एक बात और। संवाद और कार्यं-सम्पादन पात्रों के विकास के माध्यम हैं । 
भ्राज हिन्दी में चुस्त और तीखे संवाद-लेखकों की कमी नहीं । हाजिर-जवाबी के लिए 
शब्दों पर जिस भाँति के अधिकार और त्वरित एवं उर्वरा कल्पना-शक्ति की आवब- 
श्यकता होती है, उसका भी आज दिन अभाव नहीं । किन्तु अश्क के संवाद इसलिए 
असाधारण हैं कि उनमें नदी की घारा की भाँति, परिस्थितियों के धरातल के ढलाव 
के अनुकूल ही उत्तर-प्रत्युत्तर चलते हैं । दरवारी ढंग का वाहवाही वाला सम्बाद यहाँ 
नहीं है, उनकी नायिकायें शास्त्रीय पंडितों की भाँति सृत्र-म्रम्फन नहीं करतीं । अश्क 
के पात्र असाधारण इसलिए हैं कि साधारण व्यक्तियों की तरह वे तकिया-कलामों 
का प्रयोग करते हैं, बातचीत करते-करते उलभन में पड़ जाते हैं, खंडित 
वाक्यावलियाँ उनके मुख से भरती हैं, श्रधसुनी भंगिमाएँ उनके संवादों में बिखरी 
पड़ी रहती हैं भौर गम्भीर बातचीत के बीच में वे एक छोटी-सी चर्चा छेड़ देते हें । 


कथानक के निरावरण (यानी प्लाट) और कार्य-सम्पादन (यात्री 
एक्शन) के प्रदर्शन में अश्क कहाँ तक सफल्न हुए हैं, इस पर दो राय हो 
सकती हें। एक प्रसिद्ध अंग्रेज़ी उपन्यासकार ने एक स्थल पर लिखा है 
कि उसे खेद उसी बात का है कि उसे अपने उपन्यासों की प्रगति के 
लिए एक कथानक का सहारा लेना पड़ता है। कभी-कभी ऐसा लगता है मानो अइक 
भी नाटक में कथानक को इतनी ही उलभन की, कुछ बेकार की-सी वस्तु समभते 
हैं। चरित्र के प्रदर्शन में ही उन्हें इतनी गति की प्रतोति होती है कि घटना-ग्रुम्फन 
व्यर्थ-सा जान पड़ता हैं । किन्तु मेरे विचार में एकांकीकार का यह दृष्टिकोण उनके 
तीन-अंकी नाढकों में उन्हें पथश्रष्ट कर देता है । सांकेतिकता उनकी सबल है, लेकिन 
नाटककार के लिए सांकेतिकता एक साधन मात्र होनी चाहिए, कहानी से पल्‍्ला 
छुड़ाकर भागना दर्शक को ऐसे जंजाल में फाँसने के तुल्य है जो उसे नाटक से विरक्‍्त 
कर सकता है । लेकिन मेरा यह्‌ कथन श्रश्क के बड़े नाठकों पर ही लागू होता है-- 
एकांकियों पर नहीं । 


वस्तुतः अबक के बड़े नाटकों पर कवि-सुलभ सांकेतिकता एक भीने बादल की 
तरह आवृत्त रहती है । उसकी तह में उनकी निर्यानत्रत भावुकता है झौर है अनुपम 
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सौन्दर्य-दृष्टि । इस टेकनीक का सबसे सुन्दर नमूना है उनका नाटक “कद” जिसमें 
उनके लगभग सभी भ्रुण उभरे हे--बड़ी संतुलित गति से, बड़े मर्मस्पर्शी रूप में । 
“कद” को निश्चय ही आधुनिक भारतीय साहित्य के प्रमुख नाटकों की श्रेणी में रखा 
जा सकता है। 


सुप्रसिद्ध श्रेंग्रे जी नाटककार गाल्सवर्दी ने एक वार अपने आप हो प्रश्न किया-- 
उन्नतिशील नाट्य-कला की बुनियाद क्या है ? उत्तर भी गाल्सवर्दी ने स्वयं इन छब्दों 
दिया कि उन्नतिशील नाटक के चिह्न हें---सच्चाई और खरापन भ्ौर लेखक की वफ़ा- 
दारी--अपनी अनुभूति के प्रति, अपने पर्यवेक्षण के प्रति और अपने व्यवितत्व के 
प्रत्ति ! जिसकी कल्पना अनुभवगत और दृष्टिगत जीवन को ही ग्रंहशा करती है भर जो 
इस मांति ग्ृहीत वस्तु-विशेष को रंगमंच पर इस तरह प्रस्तुत करता है कि दर्शकगरण 
भी उसी मौलिक अनुभूति से श्रभिभूत हो जाएँ, वही उच्च कोटि का नाटककार है। 
हिन्दी में बहुत कम नाटककार ही इस परिभाषा के दायरे में भरा पाते हैं; अ्रश्क उन्हीं 
विरलों में से एक हैं और कुछ मानी में तो अनूठे हैं । 





हिन्दो एकांकोी का विकास 
+-डॉ० भोलानाथ 


साहित्य के लघुरूपों--गीत, कहानी, निवंध, एकॉकी आरदि--के जन्म एवं 

उनकी लोकप्रियता के कारण के सम्बन्ध में प्रायः यह कहा जाता है कि जीवन की 
दौड़ में निरन्तर व्यस्त रहने वाले आधुनिक मानव के पास इतना समय नहीं है कि 
वह बड़े-बड़े नाटकों, उपन्यासों, महाकाव्यों आदि को सम्पूर्णतः देखे, पढ़े या सुने और 
इसी लिये गीत, कहानी, निवन्ध, एकांकी झादि आज के युग में अपनाये जा रहे हैं । 
बौलावण या प्रतिज्ञापुर्ति' की भूमिका में स्व० श्री सुयंकरण पारीक ओर भ्रप्ने ल, सन्‌ 
१९३८ ई० के 'हंस” के सम्पादकीय में श्री श्रीपत्राय ने यही मत प्रकट किया है | भेरा 

मत है कि यह धारणा शतत-प्रतिशत सही नहीं है--कम से कम, हम भारतीयों के लिये 
तो यह वात नहीं ही है। तीन तीन घंटों त्तक चलने वाले प्रति दिन के तीन-तीन चार- 
चार सिनेमा शो या सकंस, पाँच-पाँच छह-छह घंटों तक चलने वाले पाँच-पाँच 
छह-छह दिलों के क्रिकेट टेस्ट मैच, 'स्कन्दगुप्त', “चद्धगुप्त', 'कत्त व्य” जैसे नाटक, 
'गोदान', 'मुर्दों का दीला', वैशाली की नगरवधु', 'इन्दुमती' जैसे उपन्यास, 'कामायनी', 
कृष्णा।यन' जैपे महाकराव्य आदि अनेक ऐसी बातें हैं जिनसे स्पष्ट है कि हम भारतीयों 
के जीवन में समय की कमी नहीं है--कमी है उसके सदुपयोग की । शायद जो वात 
वाशिंगटन, न्यूयार्क भौर लन्दन या दिल्‍ली, बम्बई और कलकत्ते के लिये कही गई है 
उसे हम समस्त भारतीय जीवन के लिये सही मान वैंठे हैं। फिर, एकांकियों के पूर्वरूप 
'मोरैलिटोज़' तथा 'मिरैकिल्स' यूरोप में दसवीं शताब्दी के घामिक अवसरों पर,ओऔर 
'करटेन रेज़रः विक्‍्टोरिया-युग में अभिनीत होते थे । 'पंचतंत्र”' और 'हितोपदेश” फी 
लघु ग्रास्यायिकाएँ, संस्कृत के व्यायोग, भाण भौर श्रंक आदि, जयदेव, विद्यापत्ति, सूर 
तुलसी, कबीर, मीरा, बिहारी, मतिराम भ्रादि के श्रमर पद-दोहे-क वित्त-सववये भ्राघुनिक 
व्यस्त जीवन के बहुत पहले के हैं । प्रो० रामचरण महेन्द्र ने लिखा है कि संस्कृत में 
एकांकियों का प्रचार भरत मुनि के समय से पूर्व भी था। भस्तु, यह नहीं कहा जा 
सकता कि चूंकि हमारे पास बड़ी-बड़ी साहित्यिक रचनाश्रों के पढ़ने के लिये समय 
नहीं है इसलिये हम गीत, कहानी, एकांकी भादि पढ़ते हैं। वात यह है कि हम जीवन 
की महत्वपूर्ण घटनाओं ध्ौर समस्याओं श्रादि को क्रमबद्ध एवं समग्र रूप से भी 
झभिव्यक्त देखना चाहते हैं श्लौर उन अभिव्यक्तियों का स्वागत करते हैं मगर साथ ही 
साथ किसी एक महत्वपूर्ण भावना, किसी एक उद्दीत्त क्षण, किसी एक असाधारण 
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एवं प्रभावशाली घटना या घटनांश की अभिव्यक्ति का भी स्वागत करते हैं। हम 
कभी अनग्रिन फूलों से सुसज्जित सलोनी वाटिका पसन्द करते हैँ और कभी भीनी 
सुगन्धि देने वाली खिलने को तैयार एक नन्‍्दीं-सी कली। दोनों बातें हैं, दो रुचियाँ 
हैं, दो प्रथक्‌ किन्तु समान रूप से महत्वपूर्ण दृष्टिकोश हैं। समय के भ्रभाव या 
अ्रधिकता की इसमें कोई वात नहीं ! 

हिन्दी में एकांकी के जन्म और उसकी लोकप्रियता के कारण निम्ब- 
लिखित हैं :-- 

(अर) हमारी 'शतघा अभिव्यक्त अभिरुचि! (स्व० श्री सूर्यकरण पारीक) । 

(आ) किसी एक ही शोर अपने ध्यान को अधिक देर तक निरन्तर केन्द्रित 
किये रह सकने वाली शक्ति और इच्छा-शक्ति का सामान्यतः: ह्ास । 

(8) संस्कृत, श्रंग्नेज्ी और वेंगला साहित्य एवं उनके एकांकी साहित्य से 
हमारा परिचय और उनके अनु करण पर एकांकी लिखने की हमारी इच्छा का जन्म | 

(ई) हिन्दी नादय-साहित्य के प्रणयन के पूर्व हिन्दी जनता का जो अपना 
रंगमंच था उस पर अभिनीत होने वाली क्ृष्ण-चरित्र सम्बन्धी एकॉकों कॉँकियाँ। 

(उ) कभी-कभी थोड़े समय के लिये खाली होने पर उतने थोड़े समय के लिये 
साहित्यिक मनोरंजन की हमारी माँग । 

(ऊ) बालचरों के कैम्प-फ़ायर के लिये श्रावरयक सरल एकांकी की माँग । 

(ए) विद्यालयों, महाविद्यालयों एवं विश्वविद्यालयों में विशेष-विशेष अवसरों 
पर विद्यार्थियों द्वारा खेले जाने के लिये सुरुचिपूर्ण एवं साहित्यिक नाटकों की श्राव- 
इयकता ओर ऐसे अवसरों पर एकांकियों की विशेष उपयुक्तता एवं उपयोगिता। 

(ऐं) रेडियो से हिन्दी एकांकियों की माँग । 

विकास (ऐतिहासिक दृष्षदि से) 

पहली बवस्था (पहला चरण ) 

जिस प्रकार हिंदी में अनेकांक्ी नाठकों का लिखना भारतेन्दु से प्रारंभ हुआ 
है उसी प्रकार भारतेन्दु ने ही हिन्दी में सबसे पहला एकांकी भी लिखा है । कहना ने 
होगा कि भ्रौर विपयों और बातों की तरद्द इस पर भी विद्वानों में मतभेद है | प्रो० 
रामचरण महेन्द्र और प्रो० सत्येनद्र आदि भारतेन्दु को ही हिन्दी का पहला एकांकी- 
कार मानते हैं । डा० नगेनद्वय , डा० त्रिलोकीनारायण दीक्षित, डा० रामकुमार वर्मा, 
श्रादि इस मत के पक्ष में नहीं हैं । इन विद्वानों की यह घारणा है कि भारतेन्दु श्रौर 
उनके युग के नाठककारों के एक अ्रंक के नाटकों में और एकांकियों में श्राकाश- 
पाताल का अन्तर है। उन नाटकों पर संस्कृत के एक-अंक वाले रूपकों का ही प्रभाव 
है। उनमें आधुनिक एकांकी-कंला को कोई भी अनिवार्य तत्त्व नहीं मिलता; उनमें 
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» प्राघुनिक एकांकियों की कुछ भी भलक नहीं मिलती । वे एकांकीकार 'एकांकी' नाम 
तक से भ्रपरिचित थे । और, इन तथ्यों से इन्कार नहीं किया जा सकता। भरन्तर 
केवल दृष्टिकोण का है। 


प्रो० सत्येन्द्र ने 'हिन्दी एकांकी' में लिखा है कि भारतेन्द्र जी के समस्त नाटकों 
पर दृष्टि डालने से यह वात प्रत्यन्त स्पष्ट हो जाती है कि विविध नाटकों को लिखने 
झौर प्रनुवाद करने का उनका उदृं श्य यह था कि नादय-शास्त्र के श्रनुसार रूपक- 
उपछपक के विविध भेंदों को स्पष्ट करने के लिये उदाहरण की भाँति वे एक-एक 
रचना दे जायें श्रौर इसी लिये उन्होंने एकांक्री भी लिखे । “यद्यपि एकांकी के नाम से 
भारतेन्दु जी परिचित नहीं थे, भौर उसे साहित्य का अ्रलग अंग नहीं मानते थे” किन्तु 
“ग्राज के विकसित एकांकियों की साहित्यधारा में जो प्रथमावस्था हो सकती है वह 
भारतेन्दु जी में हमें स्वतः मिलती है”। भरत: “भारतेन्दु जी को हिन्दी का प्रथम एकांकी- 
कार मानने में कोई प्रापत्ति नहीं हो सकती” क्योंकि “''***'भारतेन्दु जी के लिखे 
मौलिक नाटकों में से “चःद्रावली” झौर 'अन्धेर नगरी” तो नाटक हैं, शेष सब एकांकी 
“(से सभी उद्धरण प्रो० सत्येन्द्र के 'हिन्दी एकांको' से हैँ) । कुछ भ्ौर उदारता- 
पूर्वक देखें तो हम इन दोनों को भी एकांकी मान सकते हैं। “वैदिकी हिंसा हिंसान 
भवति” में लिखे हैं अ्रंक' पर हैं वे वस्तुतः “हृश्य'। 'नील देवी” में न सूत्रधार है न 
तान्‍दी । इसमें नाटक का कथा-सूत्र एकदम गतिवान हो जाता है । 'भारत-दुर्देशा' में 
एक योगी के द्वारा भारत की दुर्देशा का परिचय कराया जाता है भौर फिर उसी के 
बाद ही नाठक प्रारम्भ हो जाता है । उनके इन नाटकों में मिलने वाले इन झ्ाधुनिक 
तत्त्वों के चिस्तारपूर्वक परिचय भोर उनकी व्याख्या के लिये यहाँ पर्याप्त स्थान नहीं है 
किन्तु उनके भ्रस्तित्व तक से इन्कार करना सत्य भ्रौर तथ्य के प्रति श्राँखें मंदना 
होगा। भ्रस्तु, हिंदी एकांकी का प्रारम्भ सन्‌ १८०७५ ई० से, जबकि भारतेन्दु जी ने 
'प्रेमयो गिनी' लिखा, मान सकते हैं । प्रो० सत्येन्द्र ने सम्बत्‌ १६३० से माना है जबकि 
“वैदिकी हिंसा हिसा न भवति” प्रकाशित हुआ था । भारतेन्दु जी के श्रतिरिक्त उस 
युग में और भी अनेक लेखकों ने एक भ्रक के नाटक लिखे हैं जिनमें से कुछ ये हैं :-- 


लाला श्रीनिवास दास--'प्रक्लाद-चरित्र'; बदरी नारायण चौधरी "“प्रेमघन-- 
'प्रयाग रामागमन राधाचररण गोस्वामी--(भ्र) "भारत में यवन लोग', (श्रा)श्रीदामा, 
(इ) 'सती चन्द्रावली', (ई) 'अ्मरत्तिह राठौर, (उ) 'तन-मन-धन श्री गोसाई' जी के 
भ्रप॑न; कृष्णदेवशरणसिंह--माघुरी; (ऊ) वालकृप्ण भट्ट---(अ) कलिराज की सभा, 
(आ ) रेल का विकठ खेल, (इ) वाल-विवाह; श्री शरण-बालाविवाह; प्रतापनारा- 
या मिश्न--कलि कौतुक; काशीनाथ खन्नी--(श्र) सिन्ध देश की राजकुमारियाँ, 
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(आ) ग्रन्नौर की रानी, (इ) वालविववा-संताप; झालिग्रोम-मगूरव्वज; देवकौनंदन 
तिपाठी-जयनारसिह की; रावाकृष्ण दास-(अ) दुःखिनी वाला, ([त्रा) धर्मालाप; 
प्रम्विका दत्त व्याच-- कलियुग और घी । अ्रवोव्यासिह उपाध्याय--प्रद्युम्न विजय 
व्यायोग; किश्योरीलाल गोस्वामी--चौपठ चपेट; आदि। 


इनके अतिरिक्त और भी वहुत-से लेखक हैं जिनकी अ्रनेक रचनाएँ उस 
समय के पत्र-पत्रिकाओं में दवी पड़ी हैँ - जब हम इन सव रचनाओं को एकांकी को 
परम्परा में ला रहे हैं तव यह नहीं कहना चाहते कि ये सभी दृष्टियों से पूर्ण 'एकांकी 
नाटक हैं । हम यह कहना चाहते हैं कि ये एक भ्क के नाटक हैं ओर झ्ाज के 
एकांकियों के पूर्वज हैं । इनमें एकंकी के एक-प्रव तत्त्व अवश्य मिल जायेंगे। इसका 
दायित्व उस युग की परिल्थितियों पर है। आज के एकाकी जिन परिस्थितियों के 
फलस्वरूप आज का स्वरूप पा सके हैं वे उस युग में नहीं थीं। उस ग्रुग के नाटककार 
के साधन 'बहुत मोदे थे, घारणाएँ 'हठी' थीं, उसके संस्कार उसे चारों ओर से अव- 
रुद्ध किये घे और समाज में व्याप्त जड़ता का भयानक शअ्कुश कल्पना के सम्मुख 
सदैव रहता था । “ट्विविधा जहाँ शैली में है वहाँ भाव में भी है“--ओ० सत्येन्द्र । 
ऐसी झवस्था में जैसे एकांकी लिखे जा सकते थे, लिखे गये झौर उन्हें एकांकी की 
परम्परा से वहिप्कृत कर देना अन्याय होगा | 


पहली मवस्था (दूसरा चरण ) 


भारतेन्दु जी ने जिस एकांकरी-प्रशयत का सूतपात किया वह हिवेदी थुन में 
भी चलता रहा | लिखना बन्द नहीं हुआ । परम्परा अविच्छिनत्न रूफ से चलती रही। 
इतना अवश्य है कि इस युग का कोई ऐसा प्रतिमावान कलाकार इस क्षेत्र में प्रकाश 
में नहीं आया है जिसने एक्रॉँकी-रचना में ऐसा परिवर्तन उपस्यित किया कि एक 
नया यूग आरम्म हो सके और, चूंकि लिखना जारी रहा इसलिये हम ऐसा भी नहीं 
कह सकते कि हम वहीं रह गये जहाँ मारतेन्दुबयुग में थे । निश्चित रूप से इतना ही 
कह सकते है कि भटकना कम हो गया था, भ्रनिश्चितता समाप्त हो रही थी और 
हिन्दी एकांकी के अपने स्वरूप को--नले ही वह कितनी अनपढ़ क्यों न हो--एक 
आकृति उभरने लगी थी | उस पेर कुछ पारती रंगमंच की निर्वाणोन्मुखी छाया 
थी, कुछ संस्कृत चांट्य-शास्त्र की आभा थी, कुछ अंग्र ज्ञी नाठकों के रंग थे और कुछ 
दर्शकों एवं पाठकों की अपनी परिष्कारोन्मुखी रुचि की भी ऋलक थीं । मगर इन 
सव रंगों के मिलाने से एकांकियों में हिन्दी की प्रकृति के अनुकूल एक आकृति का 
कुछ-कुछ स्पष्ट रूप उमरने लगा था। सुदर्शन के 'राजपूत की हार, 'प्रताप-प्रतिज्ञा, 
आनरेरी मजिस्ट्रेट; रामनरेश त्रिपाठो के 'स्वप्नों के चित्र, (दिमाग्री ऐयाशी5 वबदरी- 
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नाथ के 'लवड़धौंधों; 'उम्र' के 'चार बेचारे', 'अफजल-वध', भाई मिर्षा' भादि में हमें 
उस युग के एकांकियों का वास्तविक स्वरूप दिखाई पड़ता है । शभ्रस्तु, भारतेन्दुबुग 
और इस युग के नाटकों में विकास की रेखा स्पष्ट रूप से परिलक्षित है यद्यपि वह 
यूगान्तरकारी नहीं है । 

दूसरी अवस्था 


प्रसाद का 'एक घूट! सं० १६८६ वि० शर्थात्‌ १६२६ ई० में प्रकाशित हुआा 

था । इस प्रकाशन से हिन्दी एकांकी अपने विकास के दूसरे युग में प्रवेश करता है । 
'एक घूट प्रसाद का लिखा हुआ एक एकांकी रूपक (अन्यापदेशिक) है । इसके पात्र 
हैं भानंद, कु ज, मुकुल, रसाल, वनलता, प्रेमलता, चन्दुला शौर भाड़, वाला । पात्र 
भिन्न-भिन्न विचारधाराप्रों एवं मनोवृत्तियों के प्रतीक हैं । उद्देश्य है “प्राभ्यंतर के 
“ खोखलेपन का मा्मिक उद्घाटन. ..तर्क-वित्तक का विषय है जीवन श्रौर जीवन का 
लक्ष्य... दूसरी विचार की वात है रुत्री भौर पुरुष ! एक हृदय-पक्ष का प्रतिनिधि है 
तो दूसरा मस्तिष्क और बुद्धि-पक्ष का” (डा० जगन्नाथप्रसाद शर्मा)। जीवन में 
श्रादर्श और यथार्थ का स्थान, प्रेम प्रौर विवाह श्रादि समस्याएं इसमें उठाई गई हैं 
और उनका हल निकालने क। प्रयत्न किया गया हैं। 'सारा नाटक एक अंक श्रौर 
एक हृश्य का है। प्रारम्भ में सुन्दर पूर्वेरंग है और थान्नों का प्रवेश इस क्रम से होता 
है कि वस्तु और पात्रों का परिचय स्वतः हो जाए । तके-वितर्क का सूत्र इसी स्थल 
से निकल कर निरन्तर विस्तार पाता भया है'--डा० जगन्नाथप्रसाद शर्मा। उसमें 
संगीत, विदृषक,- स्व्गत भौर जनान्तिक की व्यवस्था है । प्रो० सत्येन्र 
का कथन है कि इसके चरित्रों श्ौर वातावरण के संधर्ष की श्रात्मा श्राजकल को है, 
समय-संकलन निर्दोष है, संघ भी धीरे-धीरे शक्तिवान हुआ है और जहाँ उसका 
चरमोत्कर्प है, वहीं नाटक समाप्त हुआ है । डा० नगेन्ध का कथन है कि एकांक्री की 
टेकनीक का 'एक घूट में पूरा निर्वाह है ..हाँ, उसमें प्रसादत्व का गहरा रंग अवश्य 
है । हिन्दी एकांकी-साहित्य में इसके स्थान और महत्व पर विद्वानों में काफ़ी मतभेद 
है। चूंकि उस पर संस्कृत का प्रभाव अधिक है इसलिये...'एक घूठ' श्राधुनिक 
एकांकी की कला से काफ़ी दूर तक हटा हुम्ना है ।” (डा० रामकुमार वर्मा और डा० 
ब्रिलोकीना रायण दीक्षित) । प्रो० श्रमरनाथ गुप्त भी उसे सफल 'एकांकी नाठक 
मानते हुए भी प्रसाद को 'पथ-प्रदर्शक के रूप में! नहीं देखते क्योंकि “प्रसाद जी के 
एकांकी संस्कृत की परिपाटी से ही अधिक प्रभावित हैं ।” 'हिन्दी एकांकी भौर 
एकांकीकार' के लेखक प्रो० रामचरण महेन्द्र ने भी 'एक घू'ट' को कोई विद्येप 
महत्व का नाटक नहीं समझा । किन्तु डा० नगेन्द्र का कथन है कि “प्रसाद पर संस्कृत 
का प्रभाव है इसलिए वे हिन्दी एकांकी के जन्मदाता नहीं कहे जा सकते, यह बात 
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मान्य नहीं है ।” प्रो० सत्येन्द्र का कथन है कि “प्रसाद जी का 'एक घूंट' हिन्दी के 
एकांकियों के विकास की द्वितीय अवस्था का अग्रणी है...” प्रो० प्रकाशचद्ध जी गुप्त 
ने भी उसे सफल एकांकी कहा है । डा० जगन्नाथप्रसाद शर्मा ने उसे कोई सुन्दर 
माटक नहीं माना है किन्तु उनका यह कथन पढ़ने भर गम्मीरतापुर्वकं विचार करने 
के योग्य है--'इस प्रकार सम्पूर्ण रचना में ऐसा जान पड़ता है कि एक छोटी-सी 
घाटी में एक ही श्रोर चलते हुए बहुत से लोगों में कशमकश हो रही है” (प्रसाद के 
नाठकों का शास्त्रीय श्रध्ययन) । निष्पक्ष रूप से विचार करने पर हम इस निष्कर्ष 
पर पहुँचते हैं कि संस्कृत नाट्य-शास्त्र के कुछ तत्त्वों के होते हुए भी अश्रपत्री श्रात्मा, 
अपने स्त्ररूप, भ्रपनी टेकनीकू और अपनी मौलिकता की ही दृष्टि से प्रसाद का एक 
घूट' डॉ० रामकुमार वर्मा के “बादल की मृत्यु' की अपेक्षा सुन्दर एकांकी है और 
आधुनिक एकांकी के श्रधिक समीप है। यदि बादल की मृत्यु! के कारण डॉ० 
रामकुमार वर्मा आधुनिक हिन्दी एकाकी के जन्मदाता कहे जा सकते हैं तो 'एक घूठ' के 
बल पर यह गौरव जयशंकर “प्रसाद” को देना समीचीन होगा; किन्तु हू कि यह गौरव 
भारतेन्दु का है इसलिए 'एक घूट' में हम हिन्दी एकांकियों की युवावस्था की प्रथम 
मनोरम भलक देखते हैं और उससे उनके विकास की दूसरी अवस्था प्रारम्भ 
मानते हैं। 


हिन्दी नाटकों का यह युग सन्‌ १९२९ ई० से प्रारम्भ होता है और सन्‌ १९३८ 
ई० तक जाता है। इस युग के नाटकों श्रौर नाटककारों में से कुछ ये हैं:--- 


१. उदयशंकर भट्ट---( १) असहयोग और स्वराज्य” श्रोर (२) 'चितरंजनदास' 
(१९२२-२३ ई०), (३) एक ही कन्न में' (१९३६ ई०), (४) 'दुर्गा', (५) 
नेता! (६) 'उत्नीस सौ [पेंतीस', (७) वर निर्वाचन' [१६३५ से १६४० 
के बीच ] । 


२. धरुवनेश्वर प्रसाद--( १) 'प्रतिभा का विवाह” (१६३२ ई०), (१) '्यामा--एक 
वेवाहिक विडंवना' (१६३३ ई०), (३) 'पतित' (४) 'एक साम्यहीन साम्य- 
वादी' (१६३४ ई०), (५) 'लाटरो', (६) “रोमांस : रोमांच! (१९३५ ई०), 
(७) 'मृत्य/ (१६३६ ६०), (८५) हम अकेले नहीं हैं', (९) 'सवा आठ वर्णों 
(१९३७ ई०), (१०) 'स्ट्राइक', (११) 'ऊसर' (१९३८ ई०) । 

३. डा० रामकुमार वर्मा--(पृथ्वीराज की आँखें (१६३६ई०) 

४. जगदीशचन्द्र माथुर--(१)'मेरी वॉसुरी (१६३६ई०), (२) 'भोर का तारा' 

(१६३७ई०), (३)'कलिय विजय' (१६३७ ई०)। 
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४. उपेन्द्रभाथ 'अश्का--(१) पापी! (१६३७ ई०), (२) 'लक्ष्मी का स्व्रागत', 
(३) मोहब्बत” (४) 'अधिकार का रक्षक (१६३८ई०) । 


इनके अतिरिक्त सर्वश्री गोविन्दवल्लभ पन्‍्त, सुदर्शन, सज्जाद जहीर, सूरये- 
करण पारीक, सत्येन्द्र आदि लेखकों ने उच्च कोटि के अनेक एकांकी लिखें । 
उपयुक्त भाँक्की से स्पष्ट हैं कि इस युग के एकांकी-साहित्य पर हम गर्व कर 
सकते हैं । इस अत्रस्था तक पहुँचते-पहुँचते नाठककार एकांकी-कला के प्रति 
पूर्ण रूप से सचेष्ट हो चुके थे । एकांकी नाय्य-कला रूपी चाक पर बैठा हुआ नाटक- 
कार रूपी कुम्हार हिन्दी एकांकी की उभरने वाली आकृति को अपनी कल्पना के 
बल पर अनेक यत्नों और प्रयत्नों से श्रेष्य कलाकृति का रूप दे रहा था और उसकी 
कल्पना श्र-हिन्दी प्रभावों से मुक्त हो चली थी । 
तीसरी भ्रवस्था 

यह अवस्था १६३८ ई० से १६४७ ई० तक मानी जा सकती है। इसके हम 
दो भाग कर सकते हैं:--(१) १६३८ ई० से १६४० ई० तक, और (२) १६४० ई० 
से १६४७ ई० तक । पहले भाग श्र्थात्‌ दो वर्षो के इस समय को हम संक्रान्ति काल 
कह सकते हैं । यह्‌ विकास की दो अवस्थाओं के बीच का वह काल है जबकि कुछ देर 
तक रुक कर हम एकांकी की उपयोगिता, स्वरूप, स्थान एवं महत्व आदि पर खूब 
तके-वितक॑ करके किसी एक निश्चय पर पहुँच गये और तब फिर लिखना प्रारम्भ 
कर दिया और जब लिखना प्रारम्भ किया तभी कुछ विचित्र एवं क्रान्तिकारी परिस्थि- 
तियों ने हमारे विषय, हमारी शैली और हमारे दृष्टिकोण को भी एक नया मोड़ दे 
दिया। 


१६२८ ई० के 'हंस' के एकांकी विशेषांक ने एकांकी के संबंध में एक विवाद 
उठा दिया जिसका प्रारंभ चद्द्रगुप्त विद्यालंकार के एक लेख से हुआ । इसमें उन्होंने 
एकांकी को लाहौर के अनारकली वाज़ार में प्रायः मिलने वाली अनोखी विज्ञापनवाजी 
की तरह की चीज़ मानकर उसकी हँसी उड़ाई । उन्होंने उसकी अपनी टेकनीक नहीं 
मानी । उसकी कोई उपयोगिता नहीं स्वीकार को और उसको कोई महत्वपूर्ण स्थान 
नहीं दिया । जनेन्द्र जी ने भी उसे ऐसी ही हल्की चीज़ समभा भौर कहा कि सत्स- 
मालोचन से उसका विकास रुक जायेगा । श्रीपतराय, उपेद्धनाथ 'अश्क' और प्रो० 
भमरनाथ गुप्त ने चन्द्रगुप्त विद्यालंकार की बातों का विरोध किया । 


श्री चन्द्रगुप्त विद्यालंकार की वातें हिन्दी पाठकों और लेखकों के एक वर्ग 
का प्रतिनिधित्व करती थीं। रचनाएं जव तक कुछ नहीं या कुछ ही होती हैं तब 
तक उनके वारे में विज्ञेप विचार-विमशं की आवश्यकता नहीं समझी जाती किन्तु 
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जव वे भ्रपना एक निश्चित वर्ग एवं प्रकार बनाने की शोर उन्मुख होती है तव उन 
पर गभ्भीरतापूर्वक विचार होने लगता है। सन्‌ १६३८ ई० के आस-पास . हिन्दी 
एकांकी-साहित्य इसी स्थिति में आागया भर जब यह विवाद समाप्त हो गया तव एकांकी 
कला, उसके स्वरूप, उसके स्थान, उसके विपय आदि के सम्बंध में जैसे सब कुछ 
निश्चित हो गया। श्रव हिंदी एकांकी-साहित्य बड़ी तीव्रता और कल्नात्मकता के साथ 
श्रागे बढ़ा । जिन लेखकों के नाम पिछले युग में लिये गये हैं उनकी और उनके 
अ्रतिरिक्त अन्य लेखकों की तूलिकाएँ जैसे वरदान पाकर अविराम गति से नृत्य-रत 
हो उठी । 

श्रौर तभी द्वितीय महायुद्ध की लपटों की आँच उन तूलिकाशों और उनकी 
आत्माओ्ं को तप्त-दग्थ करने लगी। १६४० ई० से १६४७ ई० के वीच का समय 
हमारे राष्ट्र के लिये चोटों, तड़पनों, कराहों का ग्रुग था । राष्ट्र पर काली घटाएँ 
रह-रह कर घिरती और सघन हो उठती थीं। युद्ध की विभीषिकाएँ, बंगाल का 
ग्रकाल,अआज़ादी की हुंडार, विदेशी शासकों के लोमहपंक अत्याचार, हमारे वलिदान, 
झ्राई० एन० ए० के क्रान्तिकारी मुकदमे, चोरवाज़ारी श्रादि इन्हीं सात वर्षो' के भीतर 
की ही बातें हैं ! कैसा था वह युग!! दैनिक आवश्यकताञ्रों की भी वस्तुएँ नहीं मिल 
पाती थीं । सुहाग की चुनरी और कफून तक के लिये, नमक से लेकर अ्रनाज के 
दानों तक के लिये भीख और चोरी का सहारा लेता पड़ता था । आध्या- 
त्मिक भारत की नंतिकता चोरबाजार में पंसे-पसे पर बिक रही थी । 
राष्ट्रीय चेतना नये-नये रूपों में सामने आरही थी--क्षुब्ध, क्रुछझ, उद्दीप्त, 
दीप्त, रब्ज्जित एवं अनुरणश्जित | इन सबने हमारे चिन्तन और हमारी कला को 
प्रभावित किया । एकांकी भी अदूुता नहीं रह सका । पहले मानव, समाज और प्रकृति 
के मूलभूत तत्तों पर जो बुद्धिवदी आक्रमण हुआ था, वह अ्रव नहीं मिलता । 
"बिलकुल सामयिक और स्थूल समस्याओं, प्रश्नों और आवश्यकताग्रों ने एकांकीकार 
को आकपित कर लिया है और वह इस स्थूलता से उन्हें प्रकट भी करने लगा है” 
(प्रो० सत्येन्द्र) उनकी कला जनसाधारण की समस्याओं की अभिव्यक्ति का सरलतम 
माध्यम बनना चाहती है । उसकी तूलिका की रंगीनियाँ जा रही हैं। डा० राम- 
कुमार वर्मा, सेठ गोविन्दरास, उदयशंकर भट्ट, लक्ष्मीनारायण मिश्र, 'अश्क', जगदीश- 
चन्द्र माथुर, भुवनेश्वर, सद्गुरुशरण श्रवस्थी, गरीशप्रसाद द्विवेदी, चन्द्रकिश्योर जैन, 
विप्यु प्रभाकर, प्रभाकर माचवे, “इन्द्र, “राकेश', आदि अनेक इस युग के मान्य 
कलाकार हैं । 
घोयी पवस्था 


हिन्दी एक्रांकियों के विकास की चौथी अवस्था स्वतन्त्रता-प्राप्ति के वाद से 
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प्रारम्भ हुई है। इस अवस्था में हिन्दी एकांकियों पर रेडियो का प्रभाव घड़ी गहराई 
से पड़ा है। उसके पहले हिन्दी रेडियो-माता के लिये सौतेली बेटी थी। हिन्दी साहित्य 
सम्मेलन ने इसी के विरोध में आन्दोलन भी चलाया था। शिवनाथ एम० ए० के 
कथनानुसार आज़ादी मिलने पर रेडियो के भ्रधिकारियों की हृष्ठि इस उपेक्षित पुत्री 
के प्राप्प पर भी गई और अब “रेडियो एकांकी इस युग की माँग है” (प्रो० रामचरण 
महेन्द्र) । इस अवस्था में साधारण एकांकियों में दूसरी और तीसरी अवस्था के तत्त्व 
किप्ती न किस्ती रूप में मिलते हैं । रेडियो पर प्रसारित होने वाले नाठकों भमें---प्रौर 
आज के अभ्रधिकांश एकांकी रेडियो पर ही प्रसारित होने के लिये लिखे जाते हें--कुछ 
नए तत्त्व और झा गए हूँ। उनमें कभी-कभी सूत्रधार ()२७४78007) की आवश्यकता 
पड़ती है । स्टेज-इफ़ेक्ट के लिये कुछ देर तक रुकने का, पृष्ठभूमि-संगीलत का भौर 
ग्रामोफ़ोन-रेकार्डो' आदि का सहारा लिया जाता है। भ्रभिनव मुद्राओं के स्थान पर 
ध्वनि-निर्देश आवश्यक हें । पात्र भी बहुत कम रखे जाते हैं) रेडियो एकांकियों का 
झपना एक प्रथक्‌ प्रकार बन चला है श्रौर उसका वर्गीकरण भी डा० रामकुमार वर्मा 
ने अपने निवंध “ध्वनि नाठक की शैली में किया है, जैसे नाटक, रूपक, संगीत-रूपक, 
प्रहसन झादि । कहना न होगा कि आज उदयशंकर भट्ट से लेकर डा० लक्ष्मीनारायण 
लाल तक सभी बड़े-छोदे नाटककार रेडियो एकांकी लिखते हें । डा० रामकुमार वर्मा, 
अइक,' उदयशंकर भट्ठ, चिरंजीत, भ्रमृुतलाल नागर, प्रफुल्लचन्द ओभा 'मुक्त',अनिल 
कुमार आदि भनेक लेखकों के एकांकियों में रेडियो एकांकी-कला भपने प्रौढ़तम एवं 
मंजुल-मनोहर रूप में निखर रही हैं । 


इस प्रकार हिन्दी का एकांकी साहित्य विकास की अन्य अवस्थाओं में से होता 
हुआ आज अत्यन्त प्रोढ़ और समृद्ध रूप में हमारे सामने है । भविष्य में उसके लिये 
गौर भी अधिक प्रौढ़ता और समृद्धि है। उसका स्वर्ण युग अभी आया नहीं-आगे 
आएगा । 


हिन्दी के प्रमुख एकांकोकार 
-+डॉ० पद्मत्िह शर्मा 'कमतेश 


हिन्दी एकांकी का इतिहास यद्यपि पद्रह-बीस वर्ष से अधिक पुराना नहीं है 
तथापि जीवन की तोतब्र गति के साथ उसका विकास भी बड़ी तेज्नी से हो रहा। जैसे 
किसी समय कहानी का जन्म हुआ था, ओर उसके बिना कोई पत्र-पत्रिका अ्रपूर्ण-सी 
जान पड़ती थी वैसे ही श्राज एकांकी की दशा है। कोई भी पत्र-पत्रिका एकांकी से 
घून्य नहीं दिखाई देती । उसका एक बड़ा कारण समयामाव भी है । भ्राज बड़ी 
रचनाओं के लिये प्रवकाश निकाल लेना बड़ा कठिन कार्य है। दूसरा कारण देघ में 
सिनेमा के बढ़ते हुए कुप्रमाव के विरुद्ध हिन्दी रंगमंच के उद्धार द्वारा जीवन ;झौर 
साहित्य में सुरुचि का समावेश करना है : यूनिवर्सिटियों भौर कालिजों में बड़े नाठकों 
के स्थान पर रंगमंच पर एकांफी नाठकों का ही अभिनय विशेष रूप से होता है। इधर 
गत दो-तीन वर्षों से तो केन्द्रीय सरकार के शिक्षा-विभाग की ओर से 'युव फैस्टीवल' 
के नाम से जो प्रतियोगिता होती है उत्तमें एकांकी नाटक भी प्रतियोगिता का एक विपय 
रहता है| रेडियो द्वारा भी प्रतियोगिताओ्ों का भायोजन किया जाता है शौर उसके 
परिणाम-त्वरूप रेडियो-रूपकों की एक घझलग विधा का स्वरूप प्रकाश में भझाने लगा 
है। यों एकांकी नाटक आज एक प्रमुख साहित्यिक विधा वन गया है । 


बहुधा किसी नई विधा के हिन्दी में भाने पर दो दल हो जाते हैं। उनमें से 
एक का श्रमिप्राय उम्र विधा को हिन्दी का सिद्ध करना होता है तो दूसरे का उसे 
विदेध का-विश्वेप रूप से पअंग्र जो का । हिन्दी एकांकी के सम्बन्ध में भी ऐसा ही हुमा 
है । नाट्य-शास्त्र में एकांकी के ढांचे के अनेक प्रकार हैं, भारतेन्दु ने भी वैसे नाटक 
लिखे हैं ओर एगांकी के जन्म से पहले हिन्दी के सर्वेश्रेप्ठ नाटककार 'प्रसाद' ने भी 
'एक घूर्ट जैसे भ्रपते नाटकों में एकांकी की टेकनीक को अपनाया है। लेकिन यह सब 
होते हुए भी हिन्दी एकांकी पद्िचम की देन है--वंसे ही* जैसे प्राधुनिक हिन्दी कहानी 
अपने अनेक भारतीय पूर्वरूपों के होते हुए भी पर्चिम की देन है । यह स्वीकार करने 
में किसी प्रहार की आपत्ति नहीं होनी चाहिए | समस्त विश्व जहाँ एक राजनीतिक 
श्रथवा सामाजिक इकाई बनने के लिये भ्रपनी समस्त वैज्ञानिक प्रगति के माध्यम से 
श्रागे बढ़ रहा है वहाँ एक देश की वस्तु दूसरे देश में पहुँच कर एक दिन सबकी होने 
को है, यह दृष्टि ही समीचीन है और इसी लिये हम एकांकी को पश्चिम से भनु- 
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प्रासिित होकर झाया हुआ मानकर भी उसे झाज प्रपना मानते हैं। कारण, उसकी 
विपय-वस्तु और रूप-क्रौशल में हम अपनापन लाने के लिये प्रयथलशील हैं | अस्तु । 

हिन्दी के प्रमुख एकांकीकारों के सम्बन्ध में विचार करते हुए हमारी दृष्टि 
सबसे पहले 'कारवाँ के लेखक भुवनेश्वर पर जाती है । इसका एक कारण है और 
वह यह कि पश्चिम में अपने यथाथेवादी और समस्यामूलक नाठकों से नाट्य-जगत में 
क्रान्ति का सूत्रगात करने वाले इब्सव भोौर शॉं से प्रेरणा लेकर इन्होंने सबसे पहले 
हिन्दी को एकांकी देने का प्रयत्व किया । 'कारवाँ के 'प्रतेश' में भुवनेश्वर ने कोप्ठक 
देकर लिखा है--(लिखने के बाद मुझे ऐसा प्रतीत हुआ कि मेरे 'शैतान' के एक सीन 
में 'शॉ' की छाया तनिक मुखर हो गई है, में उसे निविवाद स्वीकार करता हूँ। ) 
डा० सत्येन्द्र मे इसी 'शैतान' एकांकी के भ्रन्त में दिये गये रंगमंच-संकेत की भाषा को 
पाश्चात्य प्रभाव का द्योतक मानते हुए यह उदाहरण दिया है--“राजेन उस मृत्यु से 
शीतल हाथ को अपने गर्म श्रोठों तक ले जाना चाहता है, पर सहसा वह हाथ छुड़ा 
कर उसके गले में बाहें डालकर उसके ओठों फो चूम लेती है भोर आहत होकर गिर 
पड़ती है ।/('हिन्दी एकांकी' पृष्ठ ५३)। 'शीतल हार्था, 'गर्म श्रोंठ' झौर 'चुम्बन' तीनों 
ही पंग्रेज्ी के प्रभाव से आए हैं। डावटर नमेन्द्र का मत है--''भुवनेश्वर पर अंग्रेजी 
का प्रभाव स्पष्ट है । शा की व्यंग्य-वक्ोक्तियों ने उन्हें विशेष रूप से आकर्षित किया 
है--उनक्ली कयावस्तु, शैली और विचारधारा पर भी शो का बहुत्त कुछ प्रमाव है ।” 
(आधुनिक हिन्दी नाटक, पृष्ठ १५१)। वस्नुतः भुवनेश्वर के एकॉकी भारतीय नामरूप 
में पाश्चात्य भात्मा को छिपाए हुए हैं । 


शा 5 


इनके प्रश्मिद्ध एकांकी संग्रह 'कारवाँ में छः एकांकी संग्रहीत हँ---१ श्यामा : 
एक वेवाहिक विडम्बना, २--एक साम्यहीन साम्यवादी; ३०-शैतान; ४--प्रतिभा 
का विवाह; ५--रोमास : रोमांच और ६--लादरी । इ्यामा : एक 
वैवाहिक विडम्बना' में दो ऐसे व्यक्तियों को वैवाहिक बन्धन में बेंघा हुप्रा दिखाया 
गया है, जिनमें कोई समानता नहीं है, वे एक-दूसरे के लिये नितान्त व्यय से हैं। 
केवल विवाह की रढ़ि में ही वे एक साथ हँे--वस । "एक साम्यहीन साम्यवादी' में 
ऐसे साम्यवादी का चित्र है, जो स्त्रयं आभिजात्य की शंखला में जकड़ा होने पर भी 
साम्यवाद के लिये प्रयत्तनशील रहता हँ और एक मजदूर की स्त्री को अपनी वासना-तुप्ति 
का साधन बनाने में सफल होता है । 'शत्तान' में स्त्री-पुरुषों के मनोवैज्ञानिक सम्बन्ध 
की चर्चा है। वह सेक्स पर आधारित है । एक पुरुष जब किसी स्त्री के साथ अकेले 
में होता है तो उसे लगता है कि दूसरे उसे उसका पति समभेंगे और स्त्री जब किसी 
एक से प्रेम न करने का प्रस-सा करती है तो उसे ही दूसरे के अभाव में आत्मसम्पण 
करते देखकर सर्वस्व समभने लगती है। 'प्रतिमा का विवाह! में विवाह और प्रेम के 
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रूप को स्पप्ट किया गया है, जिसमें दिखाया यह गया है कि जिसे प्रेम किया जाता 
है उससे विवाह करना ठीक नहीं क्योंकि उससे प्रेम में किये जाने वाले त्याग और 
कौतृहल के लिये अवकाश नहीं मिलता । इससे श्राज की प्रशिक्षित स्त्रियों की इस 
मनोवृत्ति की ओर भी संकेत होता है कि वे समाज में प्रतिप्ठा चाहती हैं, मातृत्व 
नहीं । “रोमांस : रोमांच' में एक ऐंसी स्त्री का चित्र है, जिसे एक पुदप मन से अपनी 
प्रेयसी मानता है और ऊपर से वहन मानने का ढोंग करता है । उम्र स्त्री का पति 
उस सुधारक के उस रूप का उद्घाटन कर उससे कहता है कि वह उम्रकी स्त्री को 
श्रपनी पत्नी के रूप में ले जा सकता है और वह स्वयं घमं-परिवर्तत कर तलाक को 
सम्भव वना सकता है। “लाटरी” में एक स्त्री का पति जब विदेश से लौटता हैँ तो 
उसे दूसरे के प्रेम में जकड़ा पाता है। अन्त में झगड़ा यों समाप्त होता है कि दूसरा 
पुरुष पहले पति के स्थान पर विदेश चला जाता है। 


सारांश यह है कि इनके नाटकों में प्रेम का त्रिकोण वना है पर वह एक 
झविवाहित युवती के लिये न होकर विवाहित युवती के लिये है । यह पाइचात्य 
सम्यता में हैँ पर हमारे भारतीय जीवन में इस सम्यता के झनुयायियों की संख्या भी 
कम नहीं है इस लिये हमारे भारतीय समाज की भी यह प्रमुख समस्या मानी जा सकती 
है, यद्यपि उसका रूप मर्यादा के आग्रह का उल्लंघन करने में श्रसमयं होने से वैसा 
स्पष्ट नहीं हुआ । लेकिन लेखक केवल समस्याओरों को उनके तीव्रतम रूप में उपस्थित 
करके रह गया है, उसने उनका कोई समाधान प्रस्तुत नहीं किया । कदाचित्‌ इसलिये 
कि समस्या-नाटक का समाधान देना उसे उसके पद से गिराना होगा । 


भुवनेश्वर ने 'ऊसर' नाम से जो एकांकी लिखा है, उसमें व्यावहारिक मनो- 
विज्ञान को प्राधघार बनाया गया है| उसमें पाइचात्य सम्यता से आ्राक्रान्त उच्चवर्ग झा 
चित्र दिया गया है। वेचार। ट्यूटर तो दो महीने से तनख्वाह नहीं पाता ओर कुत्ते 
की चिन्ता शौर वेवी की देखरेख में सव परेशान रहते हैं । मनः स्थिति के ज्ञान के 
लिये ग्रहस्वामी और ग़रहस्वामिनी से कुछ बातों का उत्तर लिया जाया है, जिसके 
आधारपर उनकी विकारग्रस्त मनोदशा प्रकट होती है । 'स्ट्राइक' के पात्रों की स्थिति 
को दुःखान्त वनाने के लिये भी वह इसी मनोविश्लेषण का आधार लेता है । 


इन पाइचात्य-प्रभाव से वोमिल एकांकियों के भ्रतिरिक्त भुवनेश्वर के कुछ 
प्रतीकात्मक नाटकों में “कठपुतलियाँ” विशेष रूप से उल्लेखनीय है । इसमें कथावस्तु 
उनके व्यक्तिगत जीवन के एक प्रसंग से उद्भूत है और इसमें उनकी कला की तराश 
काफ़ी प्रभावोत्पादक है । 'ताँवे के कीड़े नामक एक दृघरे एकांकी में एक परेशान 
रमणी, थके हुए अफ़सर, रिक्शाचालक, पागल आदि के यथाथंवादी चित्र हैं, जो वर्तें- 
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मान समाज की वीभत्स परिस्थिति की प्लोर संकेत करते हैँ। ऐतिहासिक नाठकों में 
पसकन्दर' में उनकी भारतीयता के प्रति अ्रनुरक्ति पहली बार मुखर हुई है । 


भुवनेश्वर फी कला की विशेषता रंग्मंचोय निर्देशों में है । वे पात्च की वेश- 
भूषा, मंच की सामग्री श्ौर समय का ही व्योरा नहीं देते वरन्‌ पात्रों फी मनःस्थिति 
के प्नुकूल उसका वर्णान भी कर देते हैं, जिसमें देश-काल की संगति भी सहायक 
झथवा विरोधी बनकर प्राती रहती है । ग्रावाज़् के उतार-घढ़ाव और रंगमंच-प्रभाव 
तक वे यथाये रूप में रखना चाहते हैं । नाटकों के भारम्भ में वे फोई भूमिका नहीं 
देते । एकांकी सहसा प्रारम्भ हो जाता है झौर पात्रों के वार्तालाप से ही वस्तु-स्थितियाँ 
प्रकट होती जाती हैं | कौतूहल की रक्षा के साथ चरम सीमा पर पहुचते ही माटक 
समाप्त हो जाता है। कथोपकथनों में व्यंग्य भौर संक्षित्तीकरण फी प्रवृत्ति रहती है । 
बौद्धिकता के श्राग्रह से उन्होंने भावुकता फो कलाकार के लिये विप माना है पर पात्ों 
के चित्रण में वे झालंकारिक एैली से बच नहों पाते जैसे :---एक २०-२२ वर्ष फो 
युवती मलिन बस्त्रों में ऐसे दीसती है जंसे भ्रांसु्मों को नीहारिका में मेन्न' या 'कमरे में 
प्रगाढ़ कब्र की-सी नीरवता भौर निडचलता है; केवल एक प्रखर और उत्तेजित सत्य 
के समान स्टोव सम-सन श्रोर भाँप-भाँय जज रहा है । वावयों में भावुकतापूर्ण ढ्ैली 
से भी प्रधिक प्रभावोत्पादकता है। शब्द-चित्रों की तीखी भाषा से भुवनेश्वर विचिश्र 
प्रभाव उत्पन्न करने में समर्थ कलाकार है। व्यंग्य भौर कठुता उनकी फला में तलवार 
की दो घारें हैं जी पंनी मार मारती हैं। जीवन के प्रति सन्देहशील दृष्टिफोर पा ही 
यह परिणाम है कि उनमें फला खीभ का पर्याय-सा लगती है । 


डा० रामकुमार वर्मा दूसरे प्रमुस्त एकांकोकार हैं। इनका बादल की मृत्यु' 
हिन्दी का प्रवम एकांकी माना जाता है । उनका यह नाटक गद्यकाव्य की कोटि में 
श्राता है । डावटर वर्मा हिन्दी के उन एकांकोकारों में हैं, जिनके नाटक रंगमंच पर 
ग्रभिनीत होने के लिये लिखे गये हैँ । उनके नाटरों के लगभग प्राठ संग्रह निकल चुके 
हैं। उनके नाम हैं-१. पृथ्वीराज की प्राँखें,२. रेशमी टाई,३- चारुमित्रा,४, विभूति, ५. 
सप्त किरण, ६. रूपरंग, ७.कौमुदी महोत्सव भौर ८.रजतरद्ििम । इन संग्रहों में प्रथम 
चार में एकांकी नाटक भौर द्वितीय चार में रेडियो-नाठकों का संग्रह है। उनके 
रेडियो -नाठकों की यह विश्येपता है कि वे साधारण रंगमंच पर भी समान 
सफलता के साथ खेले जा सबते हैं । 


'पृथ्वीराज की आँखें में 'चम्पक, ऐवट्रेंस', 'नहीं का रहस्पा, बादल की 
| 8०. 4 


मृत्यु! 'दस मिनट' और (पृथ्वीराज की श्राँखें' ये छह नाटक हैँं। इनमें उनकी कला के 
उदात्त रूप के दर्शन होते हैं। 'चम्पक' में नायक कवि निरन्तर अपने जीवन का 
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ध्येय दीन-दुखियों की सेवा करना ही मानता है । वह चम्पक नामक कुत्ते को घायल 
देखकर ले आता है और उत्तकी सेवा करता है । उसके वाद उस कुत्ते को घायल 
करने वाले भिखारी की भी सेवा करता है, जिसने कुत्ते को इसलिये मारा या कि 
उसका मालिक उसकी चिन्ता न कर अपने कुत्ते की देखभाल किया करता था। 
'एक्ट्रेस' में अपने पति द्वारा परित्यक्त प्रभातकुमारी एक्ट्रेस वन जाती है और ग्रन्त 
में उसक्ता पति अपनी भूल स्वीकार करता है। नहीं का रहस्या धो० हरिनारायण - 
का मानसिक चित्र है, जिसमें नहीं! का एक रहस्यमय आधार लिया गया है। 
'वादल की मृत्यु में बादल की मनःस्थिति ओर “पृथ्वीराज की आँखें! में पृथ्वीराज 
की वीरता और उसके शौरय का चित्र है! 'दस मिनद' में भारतीय स्त्री के सतीत्व में 
विश्वास प्रकट किया गया है। इन नाठकों में लेखक एक आदर्शवादी के रूप में 
मानव-चरित्र की उदात्त भावनाओं को हमारे समक्ष रखना चाहता है। उसमें उसे 
सफलता भी मिली है। 


रेशमी ढाई के पाँच एकांकियों में 'परीक्षा' में एक २० वर्ष की युवती की 
अपने ५० वर्ष के प्रोफ़ेचर से शादी कराई है। प्रोफ़ेसर अपने एक वैज्ञानिक मित्र 
के वैज्ञानिक रस से सर्देव थ्रुवा बने रहने का प्रवन्ध भी कर लेते हैं लेकिन इसकी 
आवश्यकता नहीं पड़ती । भ्रपनी पत्नी की परीक्षा करके वे इस निष्कर्प पर पहुँचते हें 
कि प्रेम के लिये आयु का अन्तर कोई वाघा नहीं । “रूप की बीमारी” में एक युवक 
को एक युवती के प्रेम में लिप्त दिखाया है, जिसकी परीक्षा करके डाक्टर उसका 
आपरेशन करने का निश्चय करता है पर वह श्रपनी प्रेम की वीमारी का रहत्योद- 
घाटन कर देता है। यह डाकक्‍्टरों पर व्यंग्प है। “१८ झुलाई की शाम' में एक स्त्री 
का श्रपने पति के यवायें गुणों से अपरिचित होने के कारण एक रंगीले व्यक्ति के 
चक्र में फेंसना और श्रपनें पति के वयारथ ग्रुणों का परिचय पाकर पतित्यक्ता हो 
जाना दिखाया है । 'एक तोले भ्रफ़रोम की कीमत' में एक लड़का गंवार लड़की से शादी 
किये जाने के कारण ओऔर-एक लड़की दहेज देने से अपने पिता के- दरिद्र होने की 
आशंका से अफ़ीम खाना चाहते हैं। 'रेशमी टाई” में एक साम्यवादी वीमा एजेण्ड को 
ठाई भर खट्दर का घथान चुराते दिखाया है । 


चारुमित्रा' के चार नाटकों में से पहला 'चारुमित्रा' है, जिसके प्राधार पर 

संग्रह का नामकरण किया गया है । इसमें कलिंग्रकन्या चारुमित्रा के वलिदान और 
स्वामि-मक्ति की कहानी है, जिसके परिणामस्वरूप अश्योक का हृदय परिवर्तित 
हो जाता है। “उत्सगे में पुनर्जन्म तथा प्रेतात्माओं के आधार पर प्रेम और 
कृतेब्य का चित्र प्रेच्छुत किया गया है, जिसमें एक वैज्ञानिक वैज्ञानिक यंत्र की सहायता 
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से मृतात्माओं को बुलाता है । वह स्वयं मित्र को विधवा पत्नी और पुत्री के लिये 
अपनी प्रेमिका की उपेक्षा कर देता है और भ्रन्त में अपनी प्रेमिका कौ कृपा से वह 
भपने कतंव्य में सफल हो जाता है झौर मित्र की पुत्री के लिये अपने अद्भुत यंत्र को 
भी तोड़ देता है । 'रजनी की रात' में स्वतन्त्रता-प्रिय कुमारी की कहानी है, जो भ्रलग 
रहना चाहती है। भ्रन्त में एक लड़की के डाकुओं द्वारा भगा ले जाने और एक 
युवक द्वारा उसकी रक्षा होने पर वह उस युवक को झात्म-समर्पण करती है--भय 
और भात्म-रक्षा के लिये नारी को जैसे पुरुष का सहारा लेना ही पड़ता है। 
अ्रन्धकार' में ब्रह्मा के श्रपनी सुन्दरी कन्या सरस्वती पर मुग्ध होने की कहानी है, 
जिनका मूल ध्येय प्रेम और वासना का 'अट्ूूट सम्बन्ध स्थिर करना है। वासना 
प्रेम के लिये श्रावश्यक शर्त मानी गई है। 'उत्सग” और 'अन्धकार' में श्रतिप्राकृत 
तत््वों का समावेश नाटककार के नाट्य-कौशल के प्रतीक हैं और वे हिन्दी एकांकी 
के क्षेत्र में मौलिक प्रयोग हैं । 


“विभूति' में 'शिवाजी”, “समुद्रग॒ुप्त' भ्रौर 'विक्रमादित्य/ पर एकांकी हैं । 
हिवाजी की नारी-पूजा, समुद्रगुप्त में राजदूत की चोरी का उद्घाटन, 
और विक्रमादित्य में उसकी न्याय-परायणता का चित्र है। पीछे चलकर डा० वर्मा 
ने जो रेडियो-नाटक लिखे हैं उनमें अधिकांश ऐतिहासिक हूँ। 'कौमुदी-महोत्सव', 
'राजरानी सीता” औरंगजेब की आखिरी रात और 'तैमूर की हार' बड़े सफल रेडियो- 
नाटक है । 'कौमुदी महोत्सव' में चन्द्रमुप्त और चाणक्य के चरित्रों का मनोविज्ञान 
को पृष्ठभूमि में चित्रण हे । 'राजरानी सीता' में प्रशोकवाटिका-स्थित सीता का 
* चित्र नये रूप में आया है। “श्रौरंगज्लेब की आखिरी रात' में औरंगज्ञेव के मरने के 
समय के उस पश्चात्ताप का अंकन है, जिससे उसे झ्रात्मबोध हुआ । 'तैमूर की हार! 


में उसकी वीरता और वात्सल्य-भाव का दिग्दशन है । 


डा० रामकुमार वर्मा ने अपने सामाजिक नाटकों में मध्यवर्गीय भद्र समाज 
के स्त्री-पुरुषों के प्रेम, ईष्या, सन्देह, पाखण्ड आदि को अपने नाटकों का प्राधार 
बनाया है जबकि ऐतिहासिक नाटकों में व्यक्ति विशेष की चारित्रिक महत्ता का 
उद्घाटन किया गया है । वर्मा जी के नाटक सामाजिक हों या ऐतिहासिक उनमें एक 
आदशंवादी नेतिक दृष्टिकोण की प्रधानता है | 'रेशमी ठाई' जैसे नाठकों में व्यंग्य भी 
बड़ा गहरा है पर वहाँ भी स्त्री की सदाशयता नाटक को यथार्थवादी होने से बचा 
लेती है। भाषा में काव्य-तत्त्व का होना स्वाभाविक ही है। पात्रों की रूपरेखा को 
दो-तीन वाक्‍्यों में ही दे देना उनकी विशेषता है। मध्यकालीन इतिहास अथवा 
पौराणिक तत्त्वों के भ्राधार से वे मानव-मन की आज की ग्र॒ुत्यियों को भी सुलभाने 
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में पदु हैं । ऐतिहासिक नाटकों में उन्होंने मौलिक अनुसन्धान-वृत्ति का वैसा हो 
परिचय दिया है, जैसा कि प्रसाद ने | 'औरंगजेव की आखिरी रात' इस दृष्टि से 
उल्लेखनीय नाटक है, जिसमें झौरंगज्ेव के पत्रों का भी हवाला दिया गया है । 


डावटर रामकुमार वर्मा के बाद सेठ ग्रोविन्ददास का नाम प्राता है। सेठ 
गोविन्ददास जी उन एकांकीकारों में हैँ, जिन्होंने लम्बे नाटकों के साथ एकांकी 
लिखने में भी अपनी कला का परिचय दिया है । उन्होंने अनेक एकांकी लिखे हैं जो 
स्पर्दा, सप्ररश्मि, एकादशी, पंचभूत और अष्टदल आदि संग्रहों में संग्रहीत हे। इन 
संग्रहों में सवे मिलाकर कोई चालीस एकांकी हूँ। इनमें कुछ सामाजिक है, कुछ 
ऐतिहासिक-पौराणिक हैं, कुछ राजनीतिक हैँ और कुछ प्रहसन हैं। सामाजिक 
माठक 'स्पर्डा में आधुनिक शिक्षित स्त्री-पुरुषों की समानता का भ्रइन है, जिसमें एक 
वलव के चुनाव के प्रसंग में स्त्री के विरुद्ध भी वसा ही श्राक्षेपपूर्णा - पेम्फलेट छापा 
जाता है जैसा पुरुष के विरुद्ध छपता है। पुढ्प पात्र इसे औचित्य 
की सीमा में सिद्ध करता है क्योंकि जहाँ समानता है वहाँ एक पक्ष के 
लिये विज्ञेप पक्षपात दिखाना व्यर्थ है। 'घोखेबाज' में व्यावसायिक जगत के 
नैतिक पतन पर व्यंग है, जिसमें एक मुनीम द्वारा अपने सेठ के दिवाला 
निकलने पर धोखेवाज़ी का मुकदमा चलता है। अधिकार तिप्सा' में एक ज़मींदार 
के अपने पुत्रों छ्रा जमींदारी पर अधिकार कर लेने के कारण वीमार पड़कर उसे 
पुनः प्राप्त करने का प्रयत्न है पर डाक्टर हकीम झौर वँद्य उसे एक ही दिन में 
मार देते हैं । ऐसे ही 'वह मरा वयों' में एक गोरा सिपाहो मर जाता है, जिसकी 
जाँच के लिए 'बड़े ड़ावटर' पहले शाकमण्डी में कासीफल से मरने, फिर हलवाई की 
दुकान पर पिस्ते की वेरफ़ी खाकर मरने का अनुमान लगाते हैं ओर अन्त में पता 
चलता है कि वह अपनी मेम साहब की किसी छूत की बीमारी से मरा । “जाति उत्धान' 
में कायस्थों के क्षत्रिय, घुसर वनियों और नाइयों के ब्राह्मण बनने पर व्यंग्य है। 
मानव-मन' में एक ऐसी स्त्री की यवार्थे दशा का चित्र है, जिसका पति दीर्घकाल 
तक बीमार रहता है । एक कालिज-विक्षा प्राप्त युवती भपने पति न्नजमोहन के क्षय- 
ग्रस्त होने पर दो साल तक तो देख-भाल करती है पर फिर क्लब आदि जाने 
लगती है। इसी बात को लेकर पद्मा उसे कुलटा बताती है। 'फाँसी” में एक कवि, 
एक पूंजीपति और एक मज़दूर को फाँसी लगती है--पहले को एक सुन्दरी पर उसके 
रूप-सौंदर्य के कारण वलात्कार करने पर, दूसरे को हड़ताली मज़दूरों में से एक-दो को 
मारने पर भोर तीसरे को मजदूरों का खूब पीने वाले एक पूंजीपति के मार डालने 
पर । “व्यवहार में कृपक्त और ज़मींदार का संघर्ष है, जिसमें एक जमींदार के भोज में 
किसानों को सम्मिलित होने से रोका जाता है--कालिज के एक विद्यार्थी द्वारा! 
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'निर्माण का भानन्द' सें एक ऐसे छात्र की कहानी है, जो एक सहपाठिनी के सहारे 
के बिना पढ़-लिख ही नहीं सकता । लड़की एक प्रोफ़ेसर के सम्पर्क में श्राकर श्रपने 
को कुछ विमुख करती है । परिणाम यह होता है कि लड़का फेल हो जाता है और 
लड़को प्रथम श्रेणी में उत्तोर । अन्त में लड़की दया करके उस लड़के से ही शादी 
कर लेती है ताकि वह उसे कुछ बना सके । 


इस प्रकार सेठ गोविन्ददास के सामाजिक एक्रांकी समाज की भ्रभेक समस्याओं 
से सम्बन्ध रखते हैं पर गहन मनोविज्ञान की ओर उनकी रुचि नहीं | हाँ, समाज 
में जो भनुभव उन्हें हुए हैं उनको एक सीधी रेखा में प्रस्तुत कर दिना उनके 
सामाजिक नाटकों का ग्रुण है। उन्होंने वड़ो सफ़ाई से समस्याम्रों को रखा है; 
फहीं उलभन नहीं है। 'मानव-मन” जैसे नाटक उन्होंने कम ही लिखे हैं | जिनमें 
मनोविश्लेषण-शास्त्र का स्पर्श खिल उठता है । 


सेठ जी के राजनीतिक नाढकों में 'भूख-हड़ताल' में एक यशःलोलुप सत्याग्रही 
फा मज़ाक़ उड़ाया गया है। सुदामा के तन्दुल में ऐसे मिनिस्टरों का पर्दा फ़ाश किया 
गया है, जो वोट माँगते समय विनम्र बन जाते हैं और पीछे से जिनका स्वार्थी रूप 
प्रकट हो जाता है। 'यू० नो०' में उद्धत स्वभाव के मिनिस्टर का चित्र है। 


ऐतिहासिक भौर पौराणिक नाटकों में कथावस्तु प्रसिद्ध और प्रामारिक ऐति- 
हासिक ग्रथों से ली गई है या संस्कृत की रचनाओ्रों से । उदाहरण के लिए 'जालोौक 
भौर भिखारिणी' तथा 'चन्द्रापीड़ और चर्मकार' की कथा राजतरंगिणी से ली गई 
है भोर 'शिवाजी का सच्चा स्वरूप, 'निर्दोष की रक्षा” तथा 'कृष्णाकुमारी' की क्रमशः 
सर यदुनाथ सरकार के 'शिवाजी, श्ररविन के “लेटर मुग़ल्स' तथा टाड एवं गौरीशंकर 
हीराचन्द श्रोका के राजपूताने के इतिहास से । इन नाठकों में प्राचीन भारतीय 
गौरव को उभार कर रखा गया है। इनमें महाराष्ट्र के इतिहास विशेषकर पेशवाघों 
के जीवन पर उनके एकांकी उल्लेखनीय हैं । 


कुछ एकांकियों में उनकी हास्य-विनोद की प्रवृत्ति भ्रच्छी तरह व्यक्त हुई है । 
बूढ़े की जीभ' में वृद्धों की स्वादेन्द्रिय किस प्रकार तीव्र हो जाती है इस पर व्यंग है 
शोर 'विटेमिन! में स्वास्थ्य-सिद्धान्त का उपहास है। 


सेठ गोविन्ददास के इन नाटकों में एक विशेषता टेकनीक की दृष्टि से है ओर 
वह यह कि वे “उपक्रम” भौर 'उपसंहार' का प्रयोग बहुधा करते हैं। ऐसा हिन्दी के 
फिसी भन्य नाटककार ने नहों किया । लेकिन सर्वत्र वह ठीक ही हो ऐसा नहीं है फिर 
भी वहू उनकी कला की विशेषता अवश्य है । 


३९२ ] सेठ गोविन्ददास प्रभिनन्दन-प्रन्थ 


एकांकी से भी अधिक सेठ जी अपने मोनोड़ामाओ्लों--एकवात्री नाठकों--के 
लिये विशेष प्रसिद्ध हैं। चतुष्पथ' में उनके ऐसे नाटकों का संग्रह है । 'प्रलय श्ौर 
सृष्टि', 'अ्लबेला', 'शाप और वर' तथा 'सच्चा जीवन! झादि इनके .एकपात्री नाटक 
हैं। ये स्वगत-कयन या आकाश-भापित से भिन्न हैं क्योंकि इनमें नायक कभी चश्मा, 
कभी चोटबुक, कमी कलम, कमी लाइट हाउस, कभी घोड़ा, कभी चिमनी, कभी 
बादल झौर कभी घरती को संवोधित कर अपने भाव और विचार प्रकट करता है। 
इनमें शाप और वर' सर्वश्रेष्ठ है।, इसमें दो भाग है--शाप और वर । बोलने 
वाली स्त्री है और सुनने वाला पुरुष। पुरुष कुछ भी नहीं वोलता | श्री नगरेद्ध के 
शब्दों में : “इस नाटक में मनोविश्लेषण भौर वैषम्य का सुन्दर प्रयोग किया गया है । 
यह वैषम्य दोनों चित्रों में मवेक रूप में, परिस्थिति, झव्द भौर अवसान सभी में समा- 
नान्तर रूप से चलता है। वास्तव में यह नाटक हिन्दी में अपने ढंग का एक है--- 
अद्वितीय ।* --(आाघुनिक हिन्दी नाटक, पृष्ठ १६०) 


सेठ गोविन्ददास संकलन-त्रय पर विशेष बल देते हैं । वे “उपक्रम” झौर 'उप- 
संहार' का प्रयोग भी इसीलिये करते हैं कि एक ही समय में होने वाली घटनाओं को 
एक साध रखकर पूर्व की घटनाओं को “उपक्रम” और बाद की घटनाओं को “उपसंहार' 
में रख दें रंगमंच-संकेत वे भी बहुत व्यापक देते हैं । उनकी भाषा में कवित्व की कमी 
है पर वह है चलती हुई और पात्र तथा परिस्थिति के अनुसार वदलने वाली । 


हिन्दी के प्रमुख एकांकीकारों में श्री उदयशंकर भट्ट का भी नाम आता है। 
भट्ट जी न केवल एकांकी वरन्‌ बड़े-नाटकों के लिखने में भी सिद्धहस्त हें । जहाँ तक 
सचेतन-प्रवृत्ति को आधार लेकर नाटक के क्षेत्र में साहित्यिकता झौर अभिनेयता 
को लेकर चलने का प्रइन है, भट्ट जी निरन्तर प्रगति पथ पर अभग्रसर होने वाले कला- 
कार हैं। वे संस्क्ृत साहित्य के प्रकांड पंडित और पौराणिक आराख्यानों को अपने युग 
के अनुकूल ढालने में निपुण हैं । एकांकी का उनका सब से पहला सग्रह सन्‌ १९४० 
में निकला था । नाम था-'अभिनव एकांकी नाटक । इसमें दुर्गा, 'नेता', “उन्नीस 
सौ पेंतीस', 'वर निर्वाचन', 'एक ही कत्न में! 'सेठ लाभचन्द श्रादि नाटक सम्मिलित 
थे । “दुर्गा में राजपुती शौय से सम्वन्धित कथा है । दुर्गा का पिता विजयसिह अ्रफ़ीम 
का व्यसनी है ओर सवंस्व खोकर झ्रावली की पहाड़ियों में छिपा है। दुर्जन सिह 
उसकी खोज में है। झगड़ा यह है कि विजयर्शिह ने दुर्जनसिह्‌ को भ्रकुलीन बता 
कर अपनी कन्या का विवाह नहीं किया । एक दित वृद्ध को झफ़ीम नहीं मिलती और 
दुर्गा अपने पिता की प्राख-रक्षा के लिये दुर्जनसिह को आत्म-समपंरण करने को प्रस्तुत 
हो जाती है । भ्रफ़रीम मिलती है पर पुत्री के मूल्य पर । इस पर विजयसिंह श्रफ़ीम 
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(छोड़कर पुत्री को लौदाना चाहता है । परिणाम यह होता है कि दुर्ग का हृदय-परि- 
वतन होता है। नेता' में व्यंग्य है कि ऐसे लोग कोरे आदर्श बघारते हैं और जब अव- 
सर भ्राता है तव वे उन आदर्शों को ताक पर रख देते हैं | 'उन्नीस सौ पेतीस' में एक 
ऐसे बेकार युवक का चित्र है जो पुराने विज्ञापन को नया समझ कर नौकरी मिलने का 
स्वप्न देखता और भविष्य में नाना प्रकार के हवाई क़िले बनाता है। “वर निर्वाचर्ना 
में एक ऐसी लड़की का चरित्र है जो इंगलेंड-रिटर्न सिटी मजिस्ट्रेट के धोखे में अपने 
पिता के मुवविकिल से प्रेम करने लगती है । 'एक ही कन्न में' का सम्बन्ध हिन्दु-मुस्लिम 
ऐक्य से है, जिसमें भूकम्प के समय मुसलमान पात्र श्रपने पड़ौसी हिन्दू पात्र से घृणा 
करने के भ्रपराघ की क्षमा माँगता है। दोनों एक ही कन्न में सोते हैं। यह गांधीवादी 
प्रभाव है। 'सेठ लाभचन्द! में सूद-खोर कंजूस सेठ का चित्र है, जो पहले ठगों के चक्कर 
में सात हज़ार के बदले एक आभूषण रख लेता है श्रोर फिर डाकू उससे सात हजार 
भी छीन ले जाते हैं । 


भट्ट जी के दूसरे एह्वांकी-संग्रह का नाम है--'स्त्री का हृदय । इसमें एक 
त्ाटुय-रूपक 'जवानी' को छोड़कर बाकी सब एकांकी हें । 'जवानी' में तीन पात्र हैं : 
भागन्तुक, स्त्री श्लोर युवती जो क्रमशः विचारक, स्मृति श्रौर जवानी के प्रतीक हैं । 
इसमें एक क़ंदी-के द्वारा विचारक, स्मृति श्र जवानी पर प्रकाश डलवा कर जीवन 
में महत्व और कतंव्य का स्थान निर्धारित किया गया है। 'स्त्री का हृदय' में एक ऐसी 
नारी का चित्र है, जो अपने पति द्वारा पीटी जाती है झौर ऐसा करने में उसकी 
टाँग हुट जाती है। उसके भाई पति को सज़ा करा देते हेँं। पुत्र की शादी 
उसी-जेल के जेलर की लड़की से निश्चित होती है, जहाँ पति क़रद है । पुत्र से जब 
वह मिलने दौड़ता है तो मार खाता है श्र पत्नी द्वारा उसे सेभाला जाता है-- 
सम्मान देकर। यह स्त्री के हृदय को विशालता है कि किस प्रकार वह पति के भत्या- 
चार के बाद भी उसे चाहती है। 'नक्ली अप्तली' में एक भूखा ताटककार मंचपर 
प्रेम का भ्रभिनय करता है, जिसकी पत्नी अभिनय को सच समभकर बीच में ही जा 
धमकती है भ्रौर पति की भर्सेना करती है. कि जब घर में भूजी भाँग त हो तब दूसरी 
स्त्रियों के साथ रेशमी व॒स्त्र पहनकर प्रेम का भ्रभिनय करना पाप है । दस हज़ार 
में एक ऐसे सेठ का चरित्र है, जिसके लड़के को काबुली उठा ले जाते हैं भौर जो 
काबुलियों के दस हज़ार माँगने पर पुत्र से अधिक रुपयों के लिये दुःखी होता है। 
बड़े आदमी की मृत्यु में! दिखाया है कि बड़े आदमियों को ऊपर से ही सब चाहने का 
ढोंग करते हूँ वैसे कोई हादिक सहानुभूति नहीं रखता । 'विप की पुड़िया' में एक सोतेली 
माँ की लड़की और पहली माँ के लड़के का प्रेम दिखाकर सिद्ध किया है कि यह श्राव- 
इ्यक नहीं कि माँ के संस्कार बच्चे में आवें ही । माँ के लड़की को दूध में जहूर देने का 
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भेद लड़का पिता को बताता है श्रोर लड़की मरते-मरते उप्तके लिये बिल्ली का बच्चा 
लाती है । 


समस्या का श्रन्त' नामक तीसरा एकांकी-संग्रह भट्ट जी की कला का उत्कर्षे 
सिद्ध करता है। इसमें नो एकांकी संग्रहीत है । समस्या का अन्त” नामक एकांकी 
ऐतिहासिक है, जिसमें एक गण के सेनापति और दूसरे गण की कुमारी के प्रेम के 
ऊपर संघर्ष और कुमारी के बलिदान से उसका श्रन्त दिखाया है। संदेश यह है कि 
प्रेम के समक्ष जातीय मानापमान और द्वेप नहों ठहर सकता, गिरती दीवारों' में 
बताया गया है कि १९वीं सदी के अभ्रभिजात-वर्ग के लोग मर्यादा के पालन को कैसे 
सतर्क रहते थे भौर आज परिस्थितियों ने उन्हें किस प्रकार असमर्थ बना दिया है। 
'पपिशाचों का नाच' में हिन्दुस्तान और पाकिस्तान के बेंटने के समय की अमानुपिक 
कहानी है । 'वीमार का इलाज' में एक मित्र किसी दूसरे मित्र के घर पहुँच कर वीमार 
हो जाता है, जिसके इलाज के लिये घर के लोगों में से कोई एलोपैथी, कोई वंद्यक 
श्रौर कोई होम्योप॑थिक सुझाव देते हैं श्लौर बीमार भाग खड़ा होता है । अह व्यंग है 
उस घर के लोगों पर जो सभी बीमार जान पड़ते हैं। आत्मदान' में एक ऐशी पढ़ी- 
लिखी युवती का चित्र है जो श्रपनी शिक्षा के गव॑ में पति को छीड़ एक दूसरे को 
साथी बनाने की सोचती है श्नौर जब उसका पत्ति भी एक नतंक्ती को साथी बनाने का 
उपक्रम करता है तो होश में श्राती है और आत्मदान में ही कल्याण मानती है। 
जीवन” नाम का एक नाट्य-रूप भी उल्मेखनीय।है, जिसमें काम, वासना, यौवन, 
जरा, सौंदयय आदि को पात्र बनाया गया है। वापसी ' में मनुष्य और घन में कौन अधिक 
महत्व रखता है इश्को तुलनात्मक हृष्टि से बताया गया है । मरते हुए व्यक्ति को 
डाक्टर को इसलिये नहीं दिश्लाया जाता कि व्यय एपया जायेगा । “मन्दिर के द्वार पर! 
में चमारों द्वारा एक मंदिर की रक्षा भौर उसी में उनको भगवान के दर्शन न करने 
देने की कहानी है। 'दो अतिथि' में दो प्रायंसमाजियों के जीवन की घटना है जो 
एक स्टेशन-मास्टर के यहाँ ठह॒द कर उसका और उस्तकी पत्नी का सारा भोजन 
समाप्त कर जाते हैं । 

कालिदास' में 'कालिदास', 'मेघदूत” भोर विक्रमोर्वशी' तामक घ्वनि-हपक 
झोर तीन नाठक में झादिम युग” मनु और मानव' तथा 'कुमारसंभव” नामक उनकी 
पौराणिक हतियों का संग्रह है । डाक्टर सत्येन्द्र की सम्मति में ये एकांकियों का कोटि 
में नहीं आते क्योंकि पहले नाटकों में गोतमयता की प्रधानता है और दूसरों में पूरे 
नाटक ही अधिक हैं--विस्तार की दृष्टि से भी और संकलन-त्रय के प्रभाव की दृष्टि से 
भी; लेकिन प्रभाव की एकता की दृष्टि से उन्हें एकांकी के अन्तर्गत माना जा 
सकता है । 
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'धुमशिखा' में इनके 'घुमशिखा', 'विस्फोट', 'नया नाटक', 'नये मेहमान”, झन्ध- 
कार प्रघटित', मनुष्य के रूप, 'शशिलेख' घ्लौर 'क्रातिकारी विद्वामित्र शीष॑क नाटकों 
का संग्रह है। इनमें भट्टजी ने विश्वामित्र सम्बन्धी नाटक को छोड़कर श्षेष में सामाजिक 
समस्याझ्रों और जीवन की नित्य घटनाओं की ही चुना है, जो यथार्थवादी हैं और 
वर्तधान जीवन की विडम्बनाओों पर प्रहार करती हैँ। देनिक जीवन से कोई घटना 
या दृश्य उठाकर बड़े से वड़ा प्रहार करना भौर मानव मस्तिष्क को भतभना देना 
भट्ट जी की विशेषता है। 


इंधर भट्ट जी ने रेडियो से सम्बद्ध होने के कारण अनेक रेडियो-नताटक भी 
लिखे हैं । उनके बड़े नाठक भी प्रकाश में आए हैं । हिन्दी नाठककारों में उन्होंने अ्रनेक 
प्रयोग किए हैं। क्रांतिकारी” नाटक इस दृष्टि से उल्लेखनीय है। फिर भी उनके बड़े 
नाटकों की अपेक्षा एकांकी अधिक सफल है। डावटर नगेन्‍्द्र का यह कहना सत्य ही 
है--“भट्ट जी के एक्रांकी टेकलरीक की दृष्टि से उनके बड़े गद्य नाठकों की अपेक्षा 
भ्रधिक सफल हैं। उनकी इन छोटी रचनाओं में कथा-संकोच एवं एकाग्रता के श्राग्रह 
से कल्पना का विकास कम झौर नाठकीय संवेदना का स्पन्दन अधिक स्पष्ट हो गया 
हैं ।” (आधुनिक हिन्दी नाटक, पृष्ठ १५८) भाषा उनकी कवित्वपुर्ण है। लेकिन 
इधर वे अन्तद्व न्त के चित्रण में बड़ी सजीव भाषा का प्रयोग करने लगे हैँ जो मन के 
स्तरों को खोलने में समर्थ है । 'रंग-संकेतों में वे समय, पात्र की वेश-भूषा, बातचीत 
का ढंग, बैठने-उठने की दशा और परिस्थिति से सामंजस्य का प्रयत्त सभी एक साथ 
देते जाते हैं। 


श्री उदयदंकर भट्ट के बाद एकांकीकारों में क्ली उपद्र नाथ अदरक! का नाम 
झाता हैं। अश्क जी यथार्थवादी एकांकीकार है । वे मध्यवर्गीय समाज की जीर्ए- 
शीर्णो परम्पराप्नों भोर रूढ़ियों की स्‍प्रोर हमारा ध्यान झ्राकषित करते हैं भौर हमारे 
अन्तजंग्रत में उनके प्रति एक विद्रोह का बीज बोलते हैँ। वे भ्रपनी अनुमूत्ति को सूक्ष्म से 
सूक्ष्म रूप में मनोविज्ञान के सहारे हमारे मस्तिष्क में उतार देते हैं। उन्होंने श्रालो- 
चक दृष्टि से एकांकी लिखे हैं। समस्या खड़ी कर देना या उपदेश्ष देकर छुट्टी ले लेना 
झदइक का काम नहीं है । भ्रव तक झदक ने लगभग ४० एकांकी लिखे हैं। उनमें से 
कुछ को रेडियो के झनुरूप बनाकर रेडियो पर प्रसारित भी कराया गया है शझौर वे 
रेडियो पर बड़े लोकप्रिय भी हुए हैं । ये नाटक तीन श्रे रियों में बाँठे जा सकते हँ-- 
१. सामाजिक २. सांकेतिक या प्रत्तीकात्मक ३. मनोवैज्ञानिक । 


प्रथम कोटि के एकांकियों में 'पापी', “लक्ष्मी का स्वागत, 'क्रासवर्ड पहेली” 
'अधिकार का रक्षक', 'जोंक', (विवाह के दिन, 'तुफान से पहले' भ्रादि प्रमुख हैं । 
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पापी में सास का वहू पर अत्याचार दिखाकर मब्यवर्गीय समाज को 
पतितावस्था की श्रोर संक्रेत.. किया गया है, लक्ष्मी का स्वागत में 
पूजीवादी मनोवृत्ति का दिग्दर्शन है, 'क्रासव्ड पहेली में आधुनिक 
शिक्षित युवकों को परिश्रम से भागने और काम से जी चुराने की मनोवृत्ति पर 
व्यंग्य है । अधिकार का रक्षक में लेखक ऐसे सामाजिक कार्यकर्ताओ्रों की 
पोल खोलता है जो कहते कुछ हैं और करते कुछ है । 'जौंक' में आजकल के मेहमानों 
पर व्यंग है शौर 'विवाह के दिन' में पुरानी विवाह-पद्धति पर, 'तूफ़ान से पहले* 
में साम्प्रदायिक भगड़ों का चित्र है। अइक' के ये नाटक एक साघाररा-सी घटना 
या भावना को लेकर चलते हैं और वड़ी-से-बड़ी बात कहने में समये हैं। समी 
पात्र भ्रपने स्वाभाविक रूप में आते हैं। बिना कल्पना का सहारा लिये पाठक के 
मन को प्रभावित करने की कला से ये नाटक चमक उठे हैं । 


दूसरे प्रकार के नाटकों में अइक ने 'सांकेतिक' या 'सिम्बोलिक! अभिव्यक्ति 
के माध्यम से मानव-मन के मेंदों पर प्रकाश डाला है। उनके ये नाटक अपने ढंग 
के पनुठे हैं । उनके नाम हे--चरवाहे, चिलमन, खिड़की, मेम्रूना, चमत्कार, देवता ग्रों 
की छाया में ओर सूखी डाली । इनमें 'चरवाहे' को निश्चिन्त जीवन का प्रतीक माना 
है । 'चिलमन! उस दुःखपुर्ण दीपक की प्रतीक है जो मन्‍्द पर जलनमय लौ लिये 
हैं। इसकी नायिका शशि मंच पर नहीं झ्लाती पर उसका रूप स्पष्ट हो जाता है । 
'खिड़की” प्रतिज्ञा करने वाले प्रेमी से सम्बन्धित है, मेमुना ग्रहस्थ-जीवन की एक 
भाँकी है और पति का प्रतीक है, 'चमत्कार' में मृत मीन भ्रष्ट जीवन का, गढवाली 
गोलियाँ साधारण लोगों के विश्वास का तथा खेव्रत दाढ़ोवाला सर्ववेत्ता लेखक 
का प्रतीक है | देवताओं की छाया में एक -अभाव-पीीड़ित- मुसलिम युवती के जीवन 
से सम्बन्धित है । 'सूखी डाली” मैं. वट, आईना ओर सूखी डाली जीवन के खोखलेपन 
को प्रतीकात्मक रूप में दिखाते हैँ । इस संकेतात्मक शैली में अइक ने “अन्धी गली 
नामक एकांकी माला भी लिखी है, जिसमें एक गली के विभिन्न घरों को लेकर 
उनके भीतरी चित्र दिए हैं । भाव यह है कि हमारा सारा समाज इस गली की 
तरह ही नाना प्रकार की दुबंलताशों से परिपूर्ण है । हिन्दी में प्रशक्त के ये नाठक नये 
प्रयोग हैं, जिनके माध्यम से सामाजिक स्वरूप का उद्घाटन करने में उन्हें बेहद 
सफलता मिली है । 


तीसरे प्रकार के नाठकों में अश्क ने मनोविश्लेषण-पद्धति पर नाटक लिखें हें, 
जो अपनी प्रेषणीयता में गहरे प्रभावों से संयुक्त हैँ। ये एक्रांकी लम्बे भी हें। 
'घड़ी' नामक एकांकी में उन्होंने एक ऐसी स्त्री का चित्र दिया है जो घर को घड़ी की 
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तरह नियमित चलाना चाहती है पर अपने किसी भी नियम को न मानने वाले 
भाई के आजाने से घर के सब लोगों को दब्री भावनाएँ प्रकट ही जाती हैं और उस 
स्त्री की नियमवद्धता नप्ठ हो जाती है। आदिमार्ग' में एक ही व्यक्ति की दो 
लड़कियों की कहानी है । उनमें एक प्रपने पिता, पति और वतंमान स्थिति से विद्रोह 
करती है और मोटर झौर मकान का लालच पाकर भी भपने पति के साथ नहीं 
जाती । दूसरी अपने पति के दूमरा विवाह कर लेने पर भी उसके पास जाने को 
तैयार है। वह प्रेम के मुकावले में स्वाभिमान की चिन्ता नहीं करती । अश्क के ये 
माटक बड़े सजीव हैं । इनमें एक कचोट भी है भौर कसक भी । 


अश्क का 'छठा बेटा एकांकी भी उल्मेखनीय है | इसे लेखक की फेंटेसी कहा 
गया है | डाक्टर नगेन्द्र एकांकी के भ्रत्यंत रोमांटिक रूप को फेंटेसी मानते हें । उन 
की हृष्टि में उसमें कल्पना का मुक्त विहार आवश्यक है. जिसमें परियों की कहानी 
की भाँति परिणाम निकालने का प्रपृत्त न किया जाये। यह नाठक केवल स्वप्न के 
रूप में लिखा गया है। वैसे इसका वातावरण यथा है इसलिये यह फेंदेसी 
नहीं कहा जा सकता । यह भ्रश्क के बड़े एक्ांकियों में प्रमुख है। समस्या इसमें भी 
पारिवारिक है । 


अइक ने जो प्रहसन लिखे हैं उनमें पात्रों की विक्ृत वेशभूषा या परिस्थितियों 
की विपमता से हास्य उत्पन्न करने की चेष्ठा नहीं की गई प्रत्युत दैनिक जीवन की 
घटनाओ्रों को ही यथार्थ रूप में प्रस्तुत कर हास्य पैदा किया गया है। यों भरक 
सर्वत्र यथाय से सम्पक बनाए रखते हैं । मंच का उनका अ्रनुभव बड़ा व्यापक है। 
रेडियो और सिनेमा से तो उनका अत्यन्त घनिष्ठ परिचय रहा ही है, शौकिया 
मंचों में भी उनकी रुचि रही है मतः उनके नाठकों में अभिनेयता का गुण विशेष 
रूप से उल्लेखनीय है। संवाद बड़े उपयुक्त और रंग-निर्देश पूर्ण हैं; थोड़े से पात्रों से 
मध्यवर्गीय जीवन को ऋलक दे देना भ्रशइक के लिये बड़ा ही सरल कार्य है। 


प्रमुख एकांकीकारों में श्री विष्णु प्रभाकर का नाम भी उल्लेखनीय है। 
हिन्दी में सत्रप्ते भ्रधिक संछ्या में एक्रांकी लिखने वाले विष्णु जी ही हैं। इसके दो 
फारण हे--एक तो वे रेडियो-नाठक लिखते में सिद्धहस्त हैँ, जिससे उन्हें निरन्तर 
एक्लांकी लिखने पड़ते हैं । दूसरे वे साहित्योपजोवी भी है, जिससे उन्हें पत्र-पत्रिकाग्रं 
की माँग पूरी करनी पड़ती है । उन्होंने सब मिलाफर सौ-सवा सो साटक लिखे होंगे। 
उनमें सामाजिक समस्याझ्रों से सम्बन्ध रखने वाले एकांकी भी हैं भौर राजनीतिक 
झौर युग की प्रचारात्मक प्रवृत्ति से सम्बन्ध रखने.वाले भी मनोवैज्ञानिक भी हैं। 
हास्य-्थ्यंग से युक्त एकांकी भी उन्होंने लिखे हैं । , 
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श्री विष्णु प्रभाकर प्रेमचन्द्र को परम्परा के लेखक हैं। वे राष्ट्रीय ओर 
सामाजिक समस्याओं को प्रेमचन्द की ही मानवीय ह्ठि से देखते हैं | उनके सामा- 
जिक राजनीतिक एह्रॉडी नाटकों में अधिकांश युग की समस्यात्रों से सम्बन्धित हैं । 
उदाहरण के लिये इन्सान और 'प्रतिशोव' में हिन्दू-मुस्लिम सम्प्रदाय की समस्या हैं; 
ददिवतात्रों की घाठा', और “रक्त चन्दन में क्रमदय: काइमीर के आक्रमणकारियों के 
विरुद्ध प्रतिकार और काइमीर-युद्ध के बलिदान की एक धठना है। 'साहस' 
गूरीवी और वेड्यावृति पर तथा 'चद्रक्निरण” परित्यक्ताप्रों को पुनः समाज में 
ग्रहरा करने से सम्बन्धित है। माँ, भाई”, आदि पारिवारिक समस्याग्रों क्रो 
लेकर चले हैं । राजनीतिक एकांकियों में 'हमारा स्वाधीनता संग्राम नाम से उन्होंने 

छह एकांकियों में गदर से स्वतंत्रता-प्राप्ति तक के संघर्ष को व्यक्त किया है ! 


मनोवैज्ञानिक एकांकियों में कुछ माता-पिता और पुत्र-पुत्री के सम्बन्धों पर 
प्रकाश डालते हैं, जैसे 'माँ-वाप' में पिता तो एक महान उद्देश्य के लिए वलिदान 
होने वाले पुत्र की मृत्यु पर गवे करता है पर माँ को दुःख होता है | ममता का 
विप' इस तथ्य की ओर संकेत करता है कि माता की ममता में पुत्र के हित की 
भ्रपेक्षा उसका निजी स्व्राय॑ प्रवल होता है । 'में दोषी नहीं हुँ" अपराधी की मनोदशा 
को स्पष्ट करता है जवकि 'मावना और संस्क्रार' में संस्कारों के दास मनुष्य के 
भावना द्वारा प्रगतिशील होने का वर्णन है । इसी प्रकार के एकांकी उपचेतना का 
छर्ता 'प्रेयसि पहले! “रहमान का वेठा' और “जहाँ दया पाप है! आदि हैं जिन में 
मानव-मन की गहराइयों में उत्तर कर लेखक ने मानवता के प्रेरक तत्त्वों की ओर 
हमारा ध्याव आकृष्ट किया है। 


इनके पोराशिक नाढठकों में अशोक जिसमें करलिय-युद्ध के पश्चात्‌ अशोक 
के हृदय-परिवर्तन का उल्लेख है, विशेष सुन्दर है । शेष नाटकों में 'नहुप का पतन 
श्ौर शिवरात्रि को लिया जा सकता है। 'सर्वोदिय, नया काश्मीर, “जूमीदारी 
उन्मूलन' “मजुदुर और राष्ट्रीय चरित्र' जैसे सामान्य विपयों पर भी विष्णु ने 
लिखा है। प्रेमचन्द्र और दैगोर की कहानियों तथा कुछ उपन्यासों का रेडियो- 
रूपान्तर भी उन्होंने प्रस्तुत किया हैं । 


श्री विष्णु प्रमाकर की कला के विपय में डाक्टर सत्वेन्द्र ने लिखा है--“विपष्यु 
प्रभाकर की एकांकी-कला रेडियो टेकनीक पर विशेष निर्भर करती है क्योंकि उनके 
अधिकांश एकांकी रेडियो के लिये लिखे गये हैं । किन्तु उन सब में संयर्मित भाव- 
सोप्ठव के साथ मानवता का स्पन्दन सवसे अधिक मुखर है । इस एकांकीकार में न 
तो भावुकता का भ्रतिरेक मिलेगा और न बौद्धिक कड़वाहठ, न व्यक्तिवादी अह- 
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म्मन्यता--आधुनिक व्यवस्था में मानव के रूप की प्रतिष्ठा के लिये व्यग्न इस लेखक 
ने एकांकी की कला को निरुद्धिन सुपमा से अभिमण्डित कर दिया है। इनके 
एकांकियों की कथा-वस्तु वर्तमान य्रुग की ही वस्तु है और किसी न किसी सामाजिक 
या राजनीतिक समस्या से सम्बन्ध रखती है। ऐसा प्रतीत होता है कि श्री विष्णु में 
प्रेमचन्द जी का हृदय जाग्रत है। वे मनुष्य के मानवीय गुणों में विश्वास रखते 
हैं भ्रौर उन्हीं से अभिभूत हैं ।/ (हिन्दी एकांकी पृष्ठ, १८६) डाक्टर सच्येन्द्र ने जो 
. कुछ लिखा है वह अक्षरह्ः सत्य है । मानवता की प्रतिष्ठा और भारतीय संस्कृति की 
पुनर्स्थापना के लिये विष्णुजी हिन्दी एकांकीकारों में पर्याप्त सजगता का परिचय 
देते हैं । 


हिन्दी के प्रमुख एकांकीकारों के सम्बन्ध में ऊपर विचार हो चुका है। ये 
एक्रांकीकार वे हैं जो जमकर लिखते हैं और एकांकी कला को निरन्तर चमक 
देते चले जाते हैं। इनके अतिरिक्त भ्रन्य एकांकीकार भी हैं जो चाहे इनके जेसा 
न लिखते हों पर जिन्होंने परिश्रमपूर्वक इस घारा को पुष्ट किया है। उन में श्री 
जगदीशचन्द्र माथुरं का नाम सब से पहले आता है। इनके एकांकी समाज की 
समस्याश्रों को लेकर चलते हैं। वे गंभीरता लिए हुए और व्यंगपूराों होते हैं । 
इनका 'भोर का तारा एकांकी बहुत प्रसिद्ध हैं। उसकी कथावस्तु ऐतिहासिक है पर 
उसमें लेखक ने सांस्कृतिक धरातल की रक्षा करने में कमाल किया है। 
इनके सामाजिक नाठकों में सर्वेश्रेष्ठ 'रीढ़ की हड्डी' है, जिसमें एक साधारण- 
: सी घटना है। एक लड़का लड़की देखने आता है--अपने बाप के साथ । सब प्रकार 
से लड़की को देखता है। लड़की खीज कर उसके वाप से कहती है कि जरा घर 
जाकर देखियेगा कि भ्रापके लड़के के 'रीढ़ की हड्डी' है या नहीं। “खण्डहर' में 
फेंटेसी के उपयुवतत वातावरण की सृष्टि है, जिसमें दमित भावनाम्रों को उभारा 
गया है। श्री माथुर ने यूरोपीय एकांकी-कला का गहन भ्रध्ययन किया है। श्रभिनेता, 
उनकी वेशभूषा, मंच और दर्शंक आदि पर उनके विचारों ने हिन्दी मंच के उत्थान 
का मार्ग खोला है। अपने नाटकों को अभिनीत बनाने में भी वे सफल हुए हैं। 
झ्ापके नाटकों में एक साथ उच्च मध्य-वर्ग की हृदयहीनता भ्रौर पाखण्ड के साथ 
निम्न मध्य-वर्ग की दयनीयता और करुणा का चित्र मिलता है । 


सवंश्री गणेशप्रसाद हिवेदी, सदगरुशरण अवस्थी श्रौर लक्ष्मीनारायण 
मिश्र ने भी सफल एकांकी लिखे हैं। द्विवेदी जी के एकांकी भुवनेश्वर की परम्परा 
को लेकर चले- हैं। इनके नाठकों में मनोविज्ञान को मुलाधार बनाया गया है। वे 
स्त्री-पुरुष दोनों के मन की गहराई में प्रवेश करते भौर उतका यथाथे रूप भ्रस्दुत्त 


कु 
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कर देते हैं। वे मानवमन के सूक्ष्मतम रूपों को लेकर ही चले हैं। डावटर नगेन्द्र नें 
उनको प्रेमाहत मन के कवि-कलाकार' कहा है। 'सुहागविन्दी' 'दूसरा उपाय ही 
कया है, परदे का अपर वाशझवें, वह फिर आई थीं, 'सर्वेस्व समपंण', “कामरेड 
प्रादि उनके एकांक़ी प्रेम-वासना को लेकर ही चले हैं। ग्रतः नगेन्द्र जी का कहना 
नितान्त सत्य है| लेकिन युग के अनुकूल नारी के प्रति वे भ्रधिक 'सहानुभति- 
शोल है। ययार्थ और वौद्धिकता को लेहर चलने पर भी वे भुवनेश्वर से 
झधिक संयमशील है । श्री सदगुरुशरणा अवस्थी ने एकांक्ी पठनीय होने 
के लिये अधिक लिखे हें। उनकी दृष्टि में एकांकी की सार्थक्रता साहित्य- 
देवता की स्थापना पर अ्रधिक है, अभिनय-मपनुकूलता पर उतनी नहीं है। यही कारण 
है कि उनके नाटकों न संकलन-त्रय को वैसा महत्व दिया गया है और कयोपकयन या 
संग-संकेतों को । उनके समी नाटक पौराणिक हैं । जिनमें आधुनिकता का समावेश 
करने का प्रयत्त किया गया है। 'अहिल्या', 'विभीषण' 'शम्बूक' सती भ्रपराध', 'एक- 
लब्य' 'महामिनिष्क्रमण' आदि इनके प्रसिद्ध एकरांकी है । श्री लक्ष्मीनारायण मिश्र ने 
अपने नाटकों की भाँति एकांकियों में भी वुद्धिवाद की प्रधानता रखी है। भारतीय 
संसक्ृति और ऐतिहासिक परम्परा उनके एकांकियों का आधार है। लेकिन वे 
जीवन की वास्तविकता का तिरस्कार करने वाले नहीं हैं । वे प्राष्यात्मिकता और 
भौतिकता को साथ लेकर चलने वाले हैं । वे कला की दृष्टि से स्वगत-संगीत, भरत- 
वाक्य आदि को स्वीकार नहीं करते । प्राचीन संस्कृति, नवीन समस्याएँ और पाइचात्य 
प्रभाव इन तीनों से उनकी कला निखरती है । 'एक दिन', 'कावेरी में कमल', 'नारी 
का रंग और 'स्वर्ग में विप्लव' इनके प्रसिद्ध एकांकी हैं । इन नाटकों में कथोपकथन 
मामिक और तथ्यपूर्ण है। संकलन-त्रय का निर्वाह हुआ है । समस्या का समावेश 
करने में मिश्र जी आज भी एकांकोकारों में सर्वोपरि हैं । 


इधर नए लेखकों में श्री विनोद रस्तोगी और सत्येन्द्र शरत्‌ का भविष्य विशेष 
उज्जवल दिखाई देता है। श्री रस्तोगी ने 'झ्राज़ादी के वाद एकहृश्यीय नाटक और 
पुरुष का पाप एढकांकी संग्रह प्रकाशित कराये हैं । वस्तु का चुनाव, संवाद-सौप्ठव 
शोर गहरी व्यंजना की दृष्टि से रस्तोगी सफल एकांकीकारों की प्रथम पंक्ति में बैठने 
के अधिकारी है। पुरुष का पार्पा पौराणिक और ऐतिहासिक आधारों पर सतीत्व 
झौर आदर्श की रक्षा वाले एकांकियों में रस्तोगी ने बड़े ही कौदल का परिचय दिया 
है । इनके नाटक बहुत ही छोटे और एक तीत्र गतिमती घारा की भाँति लक्ष्य की ओर 
अग्रसर होने वाले होते हैं और मंच पर भी सफलतापूर्वक खेले जा सकते हैं । सत्पेन्द्र 
द्वरत्‌ के 'तार के खंभे' में 'शोहदा' 'गुडवाई अनीता' एस्पोडेल' 'प्रतिशोध' और 'तार 
के खंभे' ये पाँच नाटक हैं । इनमें पहले चार दूसरे लेखकों की रचनाओं से प्रेरणा 
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लेकर लिखे गये हैं। अपनी कला के प्रति ईमानदारी सत्येन्द्र शरत्‌ का गुण है। 
' शोहदा' इस बात प्रमाण है कि यदि यह लेखक लिखता चला गया तो एकांकी नाटक 
के क्षेत्र में ग्रच्छा यश अर्जन करेगा विचारों की स्पप्टठता और भाषा का तीखापन 
इसके संवादों को उपयुक्तता देने वाले हैं । . हाँ, विदेशी प्रभाव से छूटने का प्रयत्न 
करना उसका पहला काम होना चाहिए । 
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हिन्दी लोक-नाठक : परम्परा श्रौर नाट्य-रुढ़ियाँ 
--भी० सुरेश अ्वस्यी 


लोक-नाठक प्रत्येक देश की परंपरागत संस्कृति का अत्यंत समुद्ध एवं गहराई 
तक पहुँचा हुप्रा अंग होता है । नृत्य और संगीत की ही भाँति लोक-साहित्य_ की इस 
शाखा में भी राष्ट्रीय प्रतिभा की वास्तविक झाँकी मिलती है। विभिन्न सांस्कृतिक 
रूपों वाले भारतवर्ष में, लोक की कलात्मक अभिव्यक्ति के इस स्वरूप को भी विस्तृत 
क्षेत्र मिला है । हमारे देश में ग्रनन्त नाटक-साहित्य है, जो एक ओर तो विविध जाति 
एवं चरित्रगत विश्ेषताओ्रों की दृष्टि से और दूसरी श्रोर सौन्दयंगत आाकषंण तया 
कलात्मक उपलब्धि की दृष्टि से श्रत्यंत समृद्ध है। चाहे कोई उत्सव अ्रथवा त्यौहार हो . 
या जनजीवन की भ्रन्य सामान्य घटनाएँ; कोई न कोई नादय-प्रदर्शन हो ही जाता है : 
जिसमें कि गीत, नृत्य, पुराण-प्रसंग और कथा सभी परस्पर संबद्ध हों। जनता के 
जीवन तथा उसकी चेतना का अभिन्न अंग यह नाटक प्रकृति की 'प्रतिच्छवि' के 
समान है । 


पृष्ठभूमि : सध्ययुगीन “बहुरंगी नादूय' 


भारतीय नादू्य के इतिहास में, मध्यय्ुगीन “बहुरंगी नाट्य” के विविधता-परक 
स्वरूप से अधिक आकपंक कोई भी भ्रन्य वस्तु रहीं है। शास्त्रीय परम्परा के विच्छिन्न 
होने के पश्चात्‌, 'भाषा-साहित्य'ं तथा 'जनपद-संस्कृति' के प्रसार भौर समुद्धि के साथ 
ही साथ नाट्य का भी उदय और विकास हुआ । हमारा लोक-नाट्य इसी “बहुरंग , 
नाट्य की परंपरा में है, भ्रतः इसका संक्षिप्त परिचय देना उपयोगी होगा । ऐसा 
करने के दो विशेष कारण भी हैं । एक तो यह कि इसके द्वारा लोक-ताट्य के प्राथ- 
मिक ख््रोतों और कला-उपकरणों के संबंध में हमें ऐतिहासिक दृष्टि प्राप्त हो सकेगी 
झौर दूसरे, लोक-नाट्य की नाटकीय-प्रणालियों और प्रदर्शन-नियमों को हम अधिक - 
वैज्ञानिक ढंग से समभने में सम्थे हो सकेंगे । यह सर्वेविदित है कि मध्ययुगीन नाद्य 
श्रकस्मात्‌ एवं पूर्रारूप से समाप्त नहीं हुआ था- वस्तुतः आज भी वह हमारे लोक- 
नादय में, प्रतिलक्षित होता हैं और जीवित है। 


अपने प्रसिद्ध काव्य 'पद्मावत' में जायसी ने कथा-वर्णन, नृत्य, जादू के खेल, 
_फठपुतली के नाच, स्वर-संगीत, नाटक-तमाझा, नटों के खेल श्रादि जनसाधारण के 
ठंड 50220 000 4000 0000 2200 2732 24600 67206 08000 
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नाटयात्मक मनोविनोदों का वर्णन करके इस 'बहुरंग नाट्य का स्वरूप दिखलाया 


है । 'सिहलद्वीप वरोन खेंड' में उन्होंने लिखा हैं 


कतहूँ कथा कहे कछू कोई । कतहूँ नाच कोठउ भर होई ॥। 
कतहुँ छरहटा पेखन छावा । कतहूँ पार्लेंड काठ नचावा ॥। 
फतहूँ नाद सबद होइ भला ।॥ कतहूँ चादक चेटक कला ॥ 


सूर, तुलसी तथा अन्य मध्यकालीन कवि जब राजकीय भ्रामोद-प्रमोदों का 

वर्णन करते है तो सूत, मागध, भाठ, चारण और वन्दीजन धादि यहाँ-वहाँ विचरते 
हुए गायकों का उल्लेख करना कभी भी नही भूलते । यही गायक समस्त मध्यकालीन 
साहित्य को सर्वत्र फैलाने का कार्य करते थे। उनमें अपने भाव-विचारों को पद्यबद्ध 
करने की श्रद्धू त क्षमता थी । नागरिक और सैनिक घटनाश्रों तथा युद्धों के विवरण 
उन्होंने लिखे हैँ । वे यश्गान करते थे और घूम-घूम कर गाथाएँ सुनाते थे | उनके 
काव्य-पाठ में भ्रभिनय के तत्त्व रहते थे; वे प्रायः भेष बनाते, मुद्राएं दरसाते भौर 
कभी-कभी हृश्य-विधान भी भ्रस्तुत करते थे । लोक-नाटक का जो भी अंग मौखिक 
प्रदर्शन के लिए होता है, उस सब में इन नाटकीय पाठों की कुछ विशेष घजाएँ 
और कुछ खास ढंग प्रचलित हैं। 





भनेक मध्यकालीन रचनाझ्रों में-चाहे वे कथात्मक हो अथवा गीतात्मक-समर्थ 
नाटकीय तत्त्व विद्यमान हैं; यद्यपि उनकी रचना इस उद्देश्य से नहीं हुई थी कि वे 
रंगमंच प्र भ्रभिनीत की जायें। इनमें से अधिकांश साहित्यिक रचनाग्नों का-कदाचित्‌ 
प्रदर्शन के लिए-पराठ किया जा सकना संभव था । इन रचनाग्रों में ऐसे संवादों की 
बहुलता है, जिनमें श्रेष्ठ नाटकीय तत्त्व हैं, श्रत्यधिक नाटकीय एकालाप भी- हैं भोर 
ज्ारे के सारे कथानक को एक ऐसी कार्य-श्रंखला में बाधा गया है जिसमें नाटकीय 
अंशों ओर भ-नाटकीय संशों में एक झानुपातिक एवं तर्कंसम्मत सम्बन्ध स्थापित हो 
गया है। कथा-वस्तु में निरंतरता बनाएं रखने के लिए एक प्रकार की 'सिहावलोकन- 
पद्धति' का उपयोग किया गया है। एक स्थान पर कथा की प्रगति को श्रचानक रोककर, 
कवि किसी पहले की घटना का वर्णन करने लगता है । ऐसा भी प्रयत्व किया गया 
है कि स्थानीयता का आभास कराने के लिए आवश्यक वशंनों को कथा के विभिन्न 
चरित्रों द्वारा कहला दिया जाये और ये चरित्र श्रपना परिचय हो नहीं, बल्कि अपने 
नाटकीय प्रयोजन की वात भी स्वयं ही बतला दें । 


साटक श्रथवा सट्टक, रासो भथवा रासक, चर्चरी तथा अन्य कई प्रकार की 
साहित्यिक रचनाएं, संभवत: मनोविनोद की किसी न किसी प्रकार कीसंग्ीतात्मक 
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2 
इन मब्ययु 


ड पुगीन रचनाओं से जोड़ा जा सकता है । हमारे साहित्यिक नाटक के इतिहास 
में भले लम्बे-लम्बे व्यवधान रहे हों, पर निरक्षरों के नाट्य की परम्परा कमी भी 
विश्वंंखलित नहों हुई | वह निरंतर चली आ रही है । यह तो सच है कि इन मध्य- 
ग्रुगीन रचनाग्रों का कोई नाटकीय उद्दे इय नहीं है, पर उनसे पत्ता चलता है कि मध्य- 
युग में कयात्मक साहित्य और नाटक्रीय साहित्य में बड़ी ही सूक्ष्म तथा हलकौ-सी 
विभाजन-रेखा थी, झौर वास्तव में कथात्मक काव्य को बड़ी ही सरलता के साथ 
नाटक में परिणत किया जा सकता था--विशेष रूप से ऐसे समय में, जबकि १५वीं 
१६वीं शताब्दियों के सांस्कृतिक पुऑर्जागरण ने कला के प्रत्येक क्षेत्र को नवोन्मेप से- 
भर दिया था और जब नाटक को एक प्रकार का औपचारिक स्वरूप देने का प्रयात्त 
मंदिरों के माध्यम से होने लगा था । 


जलूस झोर शोभा-यात्रा-ताटक $ लोलाएँ 


कई शताब्दियों तक नाटक मंदिरों में आवद्ध ही रहा और मंदिरों ने उसमें ऐसे 
नाटकीय गुण भर दिए जो कालान्तर में दुवारा न लाए जा सके । “अभिभृत कर देने 
वाला भक्ति-संगीत, शिल्प की भव्य प्रृष्ठ-भुमि, गायक के मन में हृढ़ विश्वास, आस्था 
और प्रेरणा के भाव, दर्शकों की आवेगात्मक अनुभूतियों को जाग्रत करने में समर्थ 
श्रद्धा-भावना श्रादि कुछ अ्रसाधारण ग्रुण इस नाटक में थे, जो कि मंदिरों के वाता- 
वरण में उत्पन्न तथा विकसित हुआ ।/ और जब यह घामिक नाटक मंदिर के क्षेत्र 
को छोड़कर भव्य शोभा-यात्रा नाटकों के रूप में बाहर आया तो उसमें जनता के 
समस्त कलात्मक एवं सांस्कृतिक जीवन की भाँक़ी दिखाई दी। जनता की मूर्त और 
जीवन्त कलाएँ, नृत्य तथा गीत, विद्वास और आचार-व्यवहार, परिधान तया वाणी 
सभी कुछ इनमें प्रकट हुआ । जनता के समग्र सामाजिक एवं सहज जीवन का समावेश 
करने के लिए सभी प्रकार के विप्कंमकों तथा क्षेपकों का उपयोग किया गया । 


हिन्दी-क्षेत्र के जलूस-साटकों में राम तथा कृष्ण का जीवन अंकित है। इनमें 
'लोक-नाटू्य' का सर्वाधिक समृद्ध एवं प्रतिनिधि रूप मिलता है। इन्हीं लीलाश्ों में 
लोक-नाटक की विधियों और रीतियों को उनकी समग्रता में और उनके सही रूप 
में हम समझ सकते हैं झौर निरक्षर लोगों के 'रंगमंच-व्यवहार' के ढंगों के विपय में 
कुछ नियम बना सकते हैं | इन लीलाओं के संबंध में सामान्य वातें इतनी सर्वेविदित 
हैं कि उनके बारे में यहाँ कुछ कहना अनावश्यक है । अस्तु, हम यहाँ केवल उनके 
प्रस्तुत करने की नाट्यगत विधियों पर ही विचार करेंगे । 


यह लीला-नाटक मुख्यत: प्रथा्रों से संबद्ध हैं। उत्सव तथा रीतियों झौर 
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इनके अभिनय तथा अनुकरण को ऐसा एकाकार बना दिया जाता है कि उनसे 
नाठकीय सर्वा गता प्रकट हो | नाटकीय व्यापार को निरूपित करनेवाली ये रीतियाँ 
तथा उत्सव एक प्रकार की ऐसी व्यापक साहित्यिक परिधि में श्रा जाते थे, जिसका 
निर्माण प्राचीन श्रौर अर्वाचीन, लिखित और कथित श्रादि अनेक स्रोतों से हुआ है। 
इन उत्सवों के अनुकरणात्मक अभिनय श्ौर इन लीलाशों के संबंध में पद्यवद्ध 
मौलिक रचनाओं का पाठ दोनों का ही एक परंपरागत और विशेष प्रकार का 
ढंग था जिससे जनता उतनी ही सुपरिचित है जितनी महाकाव्यों तथा उनके 
घरित्रों से । 


प भली प्रकार सजाए गए 'सिहासन' “रामडोल' और 'क्ृष्ण-झाँकी' कहलाने 
वाली चोकियाँ, कथा के प्रमुख स्थलों का चित्रों में अंकन या कोई उत्सव-सम्बन्धी 
प्रदर्शन--आदि बातें लीलाओं की विशद शोभा-यात्राशं का अंग होती हैं। ये चोकियाँ 
उत्सव मार्ग में एक स्थान से होती हुई दूसरे को और एक अभिनय-स्थल से दूसरे को 
जाती हैं । उन्हें यथावसर विभाजित कर दिया जाता है क्योंकि सारे लीला-नाटक को 
कई 'ताटक-दिवसों' में बाँठ दिया जाता है । रामलीला चौदह दिन और 
कृष्ण-लीलाएँ तो महीने भर अथवा उससे भी अधिक समय तक चलती रहती हैं । 
चौकियों और रंगमंचों पर होने वाली लीलाझ्रों में किसी प्रकार की देशगत श्रन्विति 
नहीं होती है । इस प्रकार के नाटक की हृश्य-व्यवस्था में आधुनिक “पसंपेक्टिव मंच' 
की सी समग्रता और सामन्जस्य की आशा करना व्यर्थ होगा । 


इन लीलाशों के नाटकीय कथानक के महाकाव्योचित श्रायाम उभर सकें, 
इसके लिए एक साथ कई दृश्यों वाली मंच-व्यवस्था की विधि श्रत्यंत उपयोगी है और 
स्पष्ठ ही उसके अनेक लाभ हैं। उसके द्वारा बड़ा ही शानदार और विविध प्रकार 
का दृश्यांकन संमव हो सकता है। उसके द्वारा नाटक व्यापार एक स्थान से दूसरे 
स्थान में--अयोधष्या से विश्वामित्र के आश्रम में, वहाँ से जनकपुरी और तत्वश्चात 
अन्यत्र--विना दृश्य परिवर्तेत किए ही ले जाया जा सकता है। इसका परिणाम यह 
होगा कि व्यापार चाहे किसी भी स्थान पर होता हो, घटना-क्रम प्रभाव को विच्छिन्न 
किए बिना, सहज रूप में आगे बढ़ता रह सकता है। श्रावश्यकता पड़ने पर, घटना- 
व्यापार एक साथ ही कई स्थानों पर चल सकता है। जनकपुरी में फुलवारी का 
हृश्य जहाँ राम सीता को देखते हैं और स्वयम्वर का हृश्य--दोनों एक साथ नियो- 
जित किए जाते हैं । या इसी प्रकार राम-रावण-युद्ध के दृश्यों के बीच एक किसी 
दूसरे दृष्टि-स्तर पर अशोकवाटिका में बैठी सीता को भी दिखाया जाता है। एक ही 
समय कई हृइ्यों वाली यह व्यवस्था दृष्टि-स्तरों को बदल देने के बड़े ही आसान 


४०६ ] सैठ गोविन्ददास अमिनन्दन-प्रन्य 


तरीके से की जाती है, और यह लौला-नाटकों की एक अन्य प्राविधिक विज्ञेपता है ॥ 
कृष्ण-लीलाशों में, प्रत्येक हृदय ठोक उसी स्थान पर भ्रभिनीत होता है, जिससे कि 
मूल घटना का परंपरागत सम्बन्ध रहा है। समस्त पवित्र स्थान, वन, कुज, तड़ाग, 
कृप, पर्वत-श्रे सियाँ और मंदिर--सवके दर्शन, एक निश्चित क्रम में, किये जाते हैं । 
ऐसी अनेक रोतियों तथा श्रौपचारिकताप्ों के पालन द्वारा इन लीलागं को एक 
प्रकार का घामिक महत्व प्राप्त हो गया है । 


कस्वों के वाहर लंवे-चौड़े लीला-स्वलों में, या प्रभिनय के लिए बने चौकोर 
दायरों में प्रदर्शन घुरू होने के काफ़ी पहले से बड़े भारी-मारी और अ्रदुमुत पुतले 
खड़े कर दिए जाते हैं भ्रोर साधारण शिल्पसम्बन्धी सामग्री की सहायता से श्ौर 
हृम्यों की सजावट द्वारा कई-क्ई नाद्य-स्थान वना दिए जाते हैं। इन पुतलों के 
सम्मुख अभिनय करते हुए अभिनेतागण, कवासूत्रों की प्रावश्यकता के अनुरूप, एक 
'स्थार्ना से दूसरे स्थान पर पहुँच जाते हैं । कई दिनों तक होते रहने वाले प्रदर्शन, 
जिनमें विविध प्रदर्शनगत विधियों और सामग्रियों का प्रयोग होता है, अनेक स्तरों 
पर दर्शकों को प्रभावित करने में समर्थ होते हैं शौर अभिनेताग्रों तथा दर्शकों के बीच 
संपर्क के नए-नए स्वरूप भन्वेषित करते हैं। लीला के सारे काल में लीला-स्थल में 
खड़े किए गए पुतले भशुभ शक्तियों के प्रतीक माने जाते हैं भौर लोला के अंतिम दिन 
में, जब उन्हें बड़ी घृमघाम के साथ भस्म किया जाता है तो नाठकीय प्रभाव में 
श्रत्यन्त वृद्धि हो जाती है। नाटक के उद्देश्य की सार्थकता सिद्ध है और ऐसा प्रतीत 
होतः है, मानो प्रदर्शन के नाद्यगत श्रायाम॒ विस्तृत हो गए हैं । 


राम और कृप्ण संबंधी नाटकों के विषय में सबसे प्रमुख वात यह है कि 
भनेक हृश्य-व्यवस्थाश्रों, कथा-सूत्रों के चुनाव, घटना-क्रमों, अभिनेताओ्ों की बहुलता 
भ्ौर उनके श्रेणी-विभाजनों, आदि उक्त नाटकों के सभी पक्षों की दृष्टि से ये लीला- 
नाटक अत्यंत चित्ताकर्पषक होते हैं। और सामग्री में निहित इसी ग्रुण के फलस्वरूप 
लीलाझों को अंकित करने वाले मध्यकालीन चित्र भारतीय कला के श्रेष्ठतम उदाहरण 
हैं । नाट्य एवं कला के वीच यह घनिष्ठ संपर्क इस शोमा-यात्रा नाटक की अपूर्वे 
विज्येपता है । 


लोक-जीवन के परिवर्तनशील सामाजिक-सांस्कृतिक तत्त्वों के प्रभाव में पड़कर 
इस जलूस-नाटक ने, नाद्य एवं अमिनय की परिस्थितियों के अनुसार विविध प्रकार 
के अनेक रूपों को विकसित किया है। उदाहरण के लिए, रंगमंचीय रामलीलाएँ, जो 
ऐसे नृत्य एवं अभिनयों से संयुक्त होती हैं, जिनकी पृष्ठभूमि में रामायण तथा अन्य 
राम-काव्यों के अंश पढ़े जाते हें । कोई सेटिय बनाई जाय या वड़े पैमाने पर कुछ 
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किया जाय--इसके प्रयत्न नहीं होते वरन्‌ समूचे व्यापार को कुशल चेष्टान्रों तथा 
हाव-भाव द्वारा व्यक्त किया जाता है। जो पाठ होते हैं, उनका दुहरा प्रभाव पड़ता है- 
एक तो वे भ्रनुकरण में सहायक सिद्ध होते हैं भौर दूसरे, विकसित होते हुए कथानक 
के विषय में महत्वपूर्ण बातें बताते हैं। रामलीलाएँ आधुनिक नाट्यग्रहों द्वारा भी 
प्रपनाई गई हैं शोर परदों तथा संपूर्ण यंत्र-उपकरणों के साथ प्रस्तुत की गई हैं । 
छाया-नाटक में रामलीला को प्रस्तुत करने का उदयशंकर का प्रयोग श्रत्यन्त सफल 
रहा और एक निश्चित नाट्य-रूप की भाँति प्रतिष्ठित हो गया । मंच-निर्माण के क्षेत्र 
में जो प्रगति इस वीच हुई है, उसके काररा अन्य रूपान्तर भी संभव हुए हैं श्रोर महान्‌ 
नृत्य-लिपिकार स्वर्गीय श्री शान्तिवर्धन द्वारा निरूपित कठपुतली-रामलीला तो एक 
श्रदुभुत सूक है । रासलीलाश्ों में भी ऐसे ही रूपगत परिवतंन आ रहे हैं । दूसरी शोर, 
मंदिरों में श्रव भी वही परम्परागत रूप, बिना किसी प्राविधिक परिवर्तन के चला भरा 
रहा है। बड़े पैमाने पर की गईं सचल कृष्ण-लीलाझों का धीरे-धीरे लोप होता जा रहा 
है। सांगीत ढंग के, धर्ं-से असंवद्ध नाटक के साथ उपयुक्त नाटकों का जब मिश्रण- 
जैसा हुआ, तो एक तीसरा 'प्रकार' उदित हुप्रा । इस संबंध में रोचक वात यह है कि 
कहा तो इन्हें 'लीला' जाता है पर इनमें मध्ययुगीन वीरों का जीवन भ्नकित किया 
जाता है ओर “रासलीला' तो मात्र पूर्व-कथन श्रथवा 'पूर्वेरंग” के रूप में होती है। 


सुगम नाटूय-प्रकार--- 


लीलाओं के-से शोभा-यात्रा नाटकों के साथ-साथ, ऐसे तरह-तरह के हलके- 
फुलके सामाजिक नाटक हैं, जो धर्म से किसी भी प्रकार संबद्ध नहीं हैं । कथा के प्रति 
लोगों का भ्रनुराग ही इस नाटक के मूल में है। इसकी नाटकीय योजना भारतोय 
कथा-वर्ण न के ही ढाँचे के अनुसार है कि वक्‍ता झौर श्रोता, और अभिनेता और 
दर्शक, इस कथा-खंड के या उस नाटकीय-प्रदर्शत के अविभाज्य अंग बन जाते हैं । इसे 
देनन्दित जीवन की छोटी-मोटी भलकियों से प्रेरणा मिलती है, भ्ौर उन्हीं से इस 
नाटक का साहित्यिक रूप गठित होता है। ये भलकियाँ सामाजिक सम्बन्धों भौर किन्‍्हीं 
मज़ेदार-हारयास्पद स्थितियों पर आधारित होती हैं। कभी-कभी स्थानीय घटनाओं 
और दुव्यंवस्थामों की हँसी उड़ाकर या व्यंग्य करके इनमें गंभीरता का पुट लाया जाता 
है। इस वर्ग के एक लोकप्रिय प्रहसन में, प्रमुख अभिनेता 'करिया', बड़ी आसानी के 
साथ विपयान्तर कर देता है और शोपकों तथा भन्यायियों का जोरदार विरोध करता 
है। भ्रपने अकेले अ्रमिनय के द्वारा, वह समृचे नाटकीय प्रभाव का निर्माण करता है | 
एक तो वह चरित्रों और स्थितियों की नक़ल उतारता है और दूसरे समूह-गान के 
नेता के साथ प्रदर्शन के बीच ऐसे स्थलों पर बातें करता है, जहाँ कुछ टिप्पणी करने 
की प्रावश्यकता का अनुभव हो । 
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लोक का यह हल्का-फुल्का, धर्म-निरपेक्ष नाटक वड़ा ही सीघा-सादा नादय 
है | स्वाँग, तमाशा, नक़ल और भड़ंती आदि इसके खास प्रहसनात्मक अंग है । उत्सवों 
झौर समारोहों से संवद्ध, अपेक्षाकृत अधिक स्थानीय महत्व वाले इसके अगरणित छोटे 
तथा कम विकसित दूसरे रूप भी हैं । भपने दर्शकों से पूर्ण प्रशंसा पाकर यह हलका- 
फुलका लोक-नाटक, झताव्दियों तक जीवित रह सकने और अपनी सादगी वनाए रख 
सकने में समर्थ हुआ है । इस नाटक-रूप के प्रदर्शत के साथ, जिस प्रत्यक्ष रूप में ओर 
जितने सजीव अतुराग-सहित जनता का संबंध रहा है, शायद वैसे माटक के किसी 
भी प्रन्य रूप के साथ नहीं रहा । नाठक देखते समय दर्शकगण अकसर वीच-बीच में 
बोलकर, ताली बजाकर या प्रद्यंसासुचक संकेत करके नाटक के समग्र प्रदर्शन में भाग 
लेते हें। इस नाट्य-प्रणाली की भक्तिकालीन सनन्‍्त-कवियों ने कठोर शब्दों 
में वार-बार भत्संना की है जिससे यह प्रमाणित होता है कि उस समय में यह कितना 
लोकप्रिय था, और जनता पर इसका कितना प्रभाव था । 


सभी समुदायों के धर्म-निरपेक्ष नाटकों की साज सज्जा आमतौर पर सादी होती 
है, भौर धामिक प्रदर्शनों की श्रपेक्षा उनमें तड़क-मड़क कम होती है । उनमें किसी 
शोभावली की व्यवस्था नहीं होती है जिसके कारण प्रदर्शन के नाठ्यगत आयाम 
विस्तृत होते हैं, किसी केन्द्रीय स्थान पर पात्रों को रखकर उनका विज्येप प्रदर्शन किया 
जाता है ओर नाटक की भव्यता तथा प्रभाव में वृद्धि होती है। यह वहुत सीधे सादे 
ढंग से होता है भौर सामुहिक मनोविनोद का साधारण-सा अवसर प्रदान करना है। 
परन्तु इसमें वाटक के सभी आवश्यक तत्व होते हैं। कहानी से कथानक मिल जाता 
है, तीखी शोर छुटीली नकलें होती हैं जो भ्रनुकरण-कला का श्रेष्ठ दृश्य प्रस्तुत करती 
हैं, मानव-व्यवहार को विकृत और अतिरंजित रूपों में प्रस्तुत किया जाता है, भल- 
कियों ग्रौर पहेलियों के भ्रत्यंत रोचक प्रसंग झाते हैं, हंसी के ठहाके, हाजिर-जवा- 
वियाँ, फब्रतियाँ कसना, मज़ाक करना, धौल-घधप्पा, प्रोर कलावाज़ियाँ-पे सारी चीजें 
मिलकर एक्र शानदार नाठय-प्रदर्शन वना देती हैं । ऐसे रोमांचक्त और उत्तेजक प्रद- 
शेन को देखकर दर्शक इस प्रकार अभिभूत हो जाता है कि अकसर तो वह उस काल्प- 
निक सीमा-रेखा को मन ही मन लांघ जाता है, जो उसे और अभिनेताओं को अलग 
किए हुई रहती है--पभ्रौर इस प्रकार वह अभिभूत दर्शक अपने आपडए़ो प्रदर्शन के 
मध्य पाता है, क्योंकि भ्रव उसके लिए यह नाटक (चेतना के) एक अन्य स्तर पर, 
मात्र नाटक न रह कर नितान्त सजीव और यथार्थ हो जाता है । 


इस नाटक में न तो अभिनेता ही अधिक होते हैं झौर न प्रदर्शन में सहायता 
के लिए अन्य नाट्य- सामग्री ही। थोड़े से नाटक के परात--कभी-कभी तो केवत 
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दो--नाटक-व्यापार को बढ़ाते हैं । एक प्रमुख अभिनेता होता है, जो कपा-वाचक का 
कार्य करता है या समूह-गान के नायक का । एक-दो अन्य पाच भी होते हैं, जो समूह- 
गान के साथ रहते हैं, नृत्य करते हें,प्रमुख अभिनेता के संवादों के बीच बोलते-वालते - 
हैं और स्वगत-भापण करते हैँ । यही अन्य पात्र, विकासमान कथानक के नाटकीय 
प्रसंगों का श्रमिनय करते हें । इससे सारे नाटक में बड़ी ही सरलता के साथ एक 
भावपूर्ण सामूहिकता श्रा जाती है | कुछ ऐसे महत्वपूर्ण मौके भाते हें जब वे विशेष- 
विज्येप नाटकीय मुद्राएँ बनाकर एक-दूसरे के सामने खड़े हो जाते हें भौर इस-तरह के 
संवाद बोलते है, जो प्रत्येक प्रदर्शन में वदलते रहते हे भौर जिन में कई स्थानीय और 
सामाजिक विषयों से संवंधित टिप्पणियाँ भी जोड़ दी जाती हैँ । कथावस्तु के बड़े 
ढाँवे में, इस प्रकार की--नाठकीय प्रय्नंगों को निर्मित करने वाली शैली---लोक-नाटक 
के अनेक रूपों में मिलती है। 


इनमें न तो कोई सेटिंग होती है और न नाटकीय व्यापार के योग्य नादुयगत- 
स्थान निरमित करने का ही कोई प्रयत्न किया जाता है। पात्रों का रूप-परिवर्तन भी 
ऐसा शिथिल रहता है कि नाटकीय प्रभाव भ्रधिक देर तक नहीं वना रह पाता। अपर 
तो अभिनय करने के लिए किसी ऊँचे मंच पर भी पात्र नहीं आते कि दर्शकगणा ठोक 
से देख ही सके या नाठक्रीय-प्रभाव डाल सकने में कुछ सरलता हो जाये । जहाँ दर्शक 
बैठे होते हैं, उसी धरातल पर खड़े होकर ये लोग झभिनय करते हैं, श्र प्रारंभ से 
प्रंत तक एक ही दृष्टि-स्तर पर बने रहते हैं । न तो अंग-संचालन में ही भ्रधिक विवि- 
घता होती है शोर न पात्र-योजना में ही जिससे कि 'मंच-चित्र' वन सके या कथा के 
प्ारोह-प्रव॒रोह वाले स्थल उभर कर सामने आ जाएँ। जिन थोड़ीनसी मंच-सामग्रियों 
का उपयोग ये प्भिनेतागण करते हैं, उन्हें श्रपने साथ ही भ्रभिनय-स्थल पर लेते 
जाते हैं, यथा प्रतिष्ठित तालुकेदार की नकल करने के लिए हुब॒का, या राजसिंहासन 
का काम देने के लिए एक स्टहूल । 


विविध स्तरों के ऐसे प्रभिनेताप्रों की बहुतायत है जिन्होंने इस नाट्य को 
जोवित रवखा है : नट, कौतुकी, वहुरूपिया, नाटकी, स्वॉगधारो, भौड़ और नकलची 
भादि। नक़लें उतारने वालों, कूद-फाँद मचाने वालों और हंसोड़ों का एक विद्याल वर्गे 
है, जिसने समूचे मध्य-य्रुग में नाट्य-संबंधी क्रियाशीलता बनाए रखी झौर जो तब 
से लेकर वर्तमान शताब्दी के प्रारंभिक दशकों तक पहले जैसा ही सक्रिय रहा। ऐसे- 
ऐसे बहुघन्धी लोग हैं, जो स्वयं नाटक लिखते हैँ प्लौर उसके अ्रदर्शन की रूपरेखाएँ 
भी स्व्रयं ही बनाते हैं । उनके दिमाग में कहावतों, बुझोवलों, काव्य-पाठों, हर तरहु के 
रूपकों-उपमागों, उदाहरणों तथा प्रसंगों का बड़ा भंडार रहता है और वे इन्हें अपने 
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नाटक में बड़ी ही कुशलता भ्ौर बुद्धिमानी के साथ जड़ देते हैँ । परिणा म-स्वरूप सारे 
प्रदर्शन में श्रामोद-प्रमोद का खासा पुट प्रा जाता है। 


रंगमंच-नाटक:---नौटं की 


नाठक के श्रघ्येता के लिए यह रंगमंची लोक-नाटक श्ृत्यंत रोचक विपय है। 
नादय-प्रणाली की दृष्टि से इसे मध्ययुगीनता भर श्राधुनिकता के बीच रकखा जा 
सकता है , भ्रनेक दृश्य-बंधों में प्रदर्शन करने के मव्ययुगीन तरीके को इसने छोड़ 
दिया है भोर समग्र तथा अभ्रविच्छिन्न 'मंच-चित्र' के लिए उद्योग किया है । इससे जान 
पड़ता है कि प्रदर्शन की झ्राधुनिक विधियों की भोर उसने क़दम उठाये 
हैं। इस नाटक के तत्वों का श्रष्पयन करना रोचक होगा वर्योंकि इसमे लोक- 
साहित्य तथा भ्न्य प्रकार के मौलिक साहित्य के भननन्‍्त भंडार का उपयोग किया है, 
उसे एक नए भ्राकार में प्रस्तुत किया है भौर उसप्ते एक भिन्‍न माध्यम में ढाला है । 


सभी देशों के माठक के इतिहास में, ऐसे नाटक्रीय रूप श्रौर ऐसी विधियाँ 
मिलतो है, जो शुद्ध परंपरागत नाटक के तत्त्वों श्रौर विधियों के ही रूपान्तर-प्रकारा- 
न्तर है। नाटकीय भौर अ्र-ताटकीय साहित्यों में भौर नगर तथा लोक की नाटकीय परं- 
पराश्रों में 'नाट्यग्रह का प्रभाव” फैल गया है--ये रूप उसी का परिणाम है | वाटक 
का यह रूप हिन्दी-प्रदेश में नाट्य के विकास की एक महत्वपुर्ण कड़ी है। इसमें मध्य- 
कालीन संस्कृति की चित्ताकर्षकृता, वाकूपदुता झौर शू रवीरता का समस्त वातावरण 
विद्यमान है । साथ ही इस नाटक से यह भी प्रकट होता है कि हमारे नाट्य पर झोद्यो- 
गिक सम्थता के प्रारंभिक प्रभाव पड़े हें । ऐतिहासिक दृष्टि से, इसकी स्थिति बहुत 
श्रच्छी है, क्योंकि यह नाटक जब गत शताब्दी के भ्रन्त में विकसित हुआ जब ग्रामीय 
और नागरिक संस्क्ृतियाँ श्रधिक निकट संपर्क में भ्रा रही थीं। लोक-कवियों, नतंकों 
श्र विदृपकों ने यह श्रच्छा प्रवसर पाया । उन्होंने परंपरागत कहानियों, स्थानीय 
नायकों की कीतियों, सभी देशों की छुत्न-क्पट श्रथवा प्रेम-संबंधी कथाप्रों झ्रादि 
बहुत-सी चीज़ों को नाटक का रूप दे दिया, उनमें नाच-गाने भौर नाट्य-कला की अन्य 
सामान्य विशेषताएँ जोड़ दीं । 


ये नाटक कई नामों से प्रसिद्ध हैं, जैसे : नौटंकी, सांगीत, भगत, निहलदे, 
नवलदे भौर स्वाँग । ये सभी नाम लगभग समानार्थी हें--एक ही नाट्यगत-रूप का 
परिचय देते हैँ, लेकिन इसके साथ ही, मिलती-जुनती नाटकीय पद्धतियों भौर सिद्धांतों 
फी रूपरेखा के भन्तगंत ये नाटक प्रादेशिक विभिन्नता को भी प्रकट करते हैं । स्वाँग 
कदाचित्‌ सर्वाधिक प्राचीन नाम है, यहाँ तक कि नवीं शताब्दी में मिलता है । प्रसिद्ध 
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प्राकृत नाटक कपू रमंजरी सट्टक है जो कि वाटक का कदाचित्‌ लोकप्रिय रूप था । 
उसका स्वरूप और नाटकीय प्रदर्शव झ्राजकल की नौटंकी से मिलता-जुलता है । 


. लोकप्रिय लोक-छन्दों में गाथाओं की रचना और पाठ समूचे मध्ययुग में 
पत्यधिक प्रचलित था । मध्ययुगीन कवियों ने इन पाठ संबंधी प्रतियोगिताश्रों के 
श्रखाड़ों का उल्लेख किया है। ये प्रतियोगिताएँ श्राज भी होती हैं, और उनको वही 
पुराना नाम--प्रखाड़ा--दिया जाता है । लावनी, लहचारी, खयाल और रसिया के 

इन पखाड़ों ने हिन्दी के रंगमंच नाटक के उदय में प्रत्यक्ष रूप में योग दिया है । 


उन्नीसवीं शताब्दी के अंतर में, नए साहित्यिक श्रौर सांस्क्न तिक प्रभावों से 
पाठ करने की यह परंपरा और भी विकसित एवं समृद्ध हुईं। छन्दों और घुनों में 
बड़ी-बड़ी नवीनताएँ लाई गईं और एक प्रकार का मिश्रित, लोकप्रिय संगीत निर्मित 
किया गया। इस सामग्री को नादय के ढाँचे में सजाने के लिए थोड़ी-सी नाटकीय 
कुशलता की श्रपेक्षा थी । घटनाओं को जोड़ने के लिए एक वाचक की योजना की 
गई, उपयुक्त स्थानों पर नाच-गाने रखखे गए और इस तरह एक नया नाटक-रूप खड़ा 
कर दिया गया । 


: इस संगीतात्मक सुखान्तकी की प्रदर्शन-विधियों को देखने पर मालूम होगा 
कि मंच के लिए उपयुक्त होने के लिए इसने कुछ (रूढ़) नियम बनाए हैं, निस्सं॑देह 
इस वर्ग के नाटक को रंगमंच प्राप्त है, पर घटनाओं की व्यवस्था झऔौर नाट्य-व्यवहारों 
की दृष्टि से इसने लोक-नाटक के 'नाट्य-हीन' स्वरूप को अपनाया है । चूंकि परदे 
नहीं होते, इसलिए नाटकीय कथानक को हृष्यों और अंकों में विभाजित नहीं किया 
जा सकता अतः, 'रंगा' नामक एक वाचक रक्‍्खा जाता है। रंगा : शभर्थात्‌ 'रंग 
भ्रथवा नाट्य से संबद्ध व्यक्ति | यह व्यक्ति कहानी के छूटे हुए अ्रशों के विपय में 
झावश्यक घोषणाएँ करता है भ्रौर नाटक-व्यापार के स्थलों के बारे में कुछ विवरण 
देता है। पद्मयवद्ध संवादों में लिखी गई भ्रभिनय-कहानी के रूप में इन नाटकों को 
कल्पना की जाती है। जहाँ तक मंच का प्रश्न है, वह एक प्रकार का निरपेक्ष स्थान 
मात्र होता है, भौर किसी विशद्येप व्यापार-स्थल का आभास नहीं देता । मंच का 
खाली रहना उनके लिए बड़ा लाभप्रद रहता है। दृश्यों के न होने से स्थान भौर 
समय को अन्विति के नियमों से मुक्ति मिल जाती है और ऐसे सैकड़ों कथानकों का 
उपयोग किया जाना संभव हो जाता है जो, भ्रत्यधा, नाटकीय नियमों की परिधि में 
न झा सकने के कारण झभमिनीत नहीं हो सकते । इसी प्रकार संभवत: रंगमंच को 
सादा रखने का भी परिणाम यह होता है कि कार्य-व्यापार क्षिप्र और गतिशील हो 
जाता है ओर उक्त नाठक-प्रकार में विविधता का समावेश हो जाता है। यवनिका 
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के अभाव में, अभिनेताम्रों द्वारा रंगमंच को छोड़ देने की सीधी-सादी लोक-विधि द्वारा 
प्रत्येक दृरय की समाप्ति की सूचना दी जाती है। इसका अवश्यंभावी परिणाम 
'नौठकी' होता है, जिनमें ग्रनेक चरम स्थितियाँ होती हैं । 


स्टेज को बिना किसी भी सेटिंग के खाली छोड़ दिया जाता है । बहुत थोड़ी- 
सी वस्तुश्रों का उपयोग किया जाता है भौर इन्हें अभिनेता अपने साथ मंच पर ले 
जाते हैं। अधिकांश पात्र दृदय की सारी भ्रवधि भर मंच पर खड़े या छूमते रहते हैं । 
वे खड़े होकर अपने संवादों को अर्ध-संगीतात्मक भौर श्रर्घ-पाठात्मक ढंग से बोलते हैं, 
प्राय: प्रत्येक संवाद के साथ 'वाह्य संगीत' चलता रहता है। पात्रों का मुख-विन्यास 
तो कोई खास नहीं होता, पर वस्त्र बड़े कीमती होते हैँ भौर वे बहुमूल्य आभूषण भी 
धारण करते हैं। प्रदर्शन का स्‍्रारम्म 'सुमिरिनी' प्रथवा 'मंगलाचरण' से होता है। 
यह पूर्व-रंग का एक प्रज्भ है । वायवुन्द में से प्रमुख नगाड़े की ऊंची झावाज़ से झास- 
पास के गाँवों के लोगों को प्रदर्शन के आरम्भ होने की सूचना दी जाती है। इस नात्य 
के प्रेमी तुरन्त ही उस जगह की झोर चल पड़ते हैं, जहाँ नाठक होने वाला है कि 
आज रात भर भारी अभिनय भोर रोमांचकारी नृत्य-संगीत वाला नाटक देखेंगे | 


नाटठकीय नृत्य 


लोक-नाटक का एक और भी अमान्‍न्य प्रकार है जिसे उसके अपने विकास-क्रम 
में नृत्य श्रौर नाटक के वीच की वस्तु कहा जा सकता । नाट्य की हृष्टि, से वे छोटे- 
छोटे कथात्मक नृत्य बहुत अधिक प्रभावशाली होते हूँ, जिनमें प्रदर्शनकर्त्ता किन्‍्हीं छोटे 
पौराशिक प्रसंगों पर भाव प्रदर्शित करते हुए नृत्य करता है और वाद्यवृन्द की पृप्ठ- 
भूमि में भावपूर्ण घुनों में, कार्य-व्यापार की व्याख्या करने वाला मूल पाठ सामूहिक 
रूप से गाया जाता है। 'फिरात' और “प्रदु न! के युद्ध को दिखलाने वाला बिहारी 
लोक-नृत्य, भ्रथवा राजस्थान का 'घूमर' नृत्य जिसकी चित्रात्मक रूप-सज्जाएँ और 
मन्यर अग-गतियाँ चरम-सीमा का धीरे-धीरे निर्माण करती रहती हैं, भौर ऐसा प्रमाव 
डालती हूँ, मानो कथावस्तु के अभिनय में प्राचीन नाटक की भात्मा उतर झाई हो। 
कभी-कभी तो सिर्फ़ एक अभिनेता, कोई चेहरा लगाकर या विश्वदर और जटिल 
रूप-सज्जा करके, कथा के श्रपने भ्रनुकरणस्ात्मक प्रदर्शन में आइचरयेजनक नाट्यात्मक 
गहराई भर देता है । जब महान कत्यक-नतंक श्री शंभु महाराज 'दुमरी अथवा 'रसिया 
प्रस्तुत करते हैं तो भ्पने नृत्य-प्रसंगों में वे नाटकीय ढंग ले प्राते हें और अनेक पात्रों 
के रूप घारण करके वे उस सशक्त मुद्रा-प्भिनय की सृष्टि करते हैं, जो समस्त 
नाटक का स्रोत है । 


यह कोई संयोग की वात नहीं है कि पश्चिमी अफ्रोका में वहाँ के अंग्रे ज्ञी- 
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भाषी देशी लोग प्ले" शब्द का प्रयोग अपने नृत्यों के लिए करते हैं । हरिवंश पुराण 
के एक कथन से नृत्य-ताटक के अस्तित्व का परिचय मिलता है--नाटक नांऋतु: ।' 
अधि उन्होंने एक नाठक नाचा । यह उपयक्त नाटक-प्रकार के अस्तित्व का स्पष्ट 
प्रमाण है। भ्रागे चलकर, दसवीं शतताद्दी में, प्राकृत नाटक कपूं रमंजरी में सट्टक 
को नचिद्वाम' कह कर पारिभाषित किया गया है, भ्र्यात्‌ ऐसा नाटक जो नृत्य के 
लिए हो । विविध प्रदेशों के श्रनेकानेक लोक-नृत्यों में से किसी को भी इस विघान 
वाले नाटक के उदाहरणा-स्वरूप लिया जा सकता है। उनके कथा-निर्माण में एक 
निश्चित योजना होती है श्रौर वे रूपाभिनय को प्रभावशाली तथा वास्तविक बनाने 
के लिए भली प्रकार रूपसज्जा भी करते हैं। कभी-कभी मामूली मंच-उपकररों 
का भी उपयोग किया जाता है, जिससे स्थान-बोध हो सके और नाठकीय कार्य- 
व्यापार का प्रदर्शन भ्रधिक वास्तविक जान पड़े । वादकवृन्द श्रभिनय के प्रभाव 
में वृद्धि करते हैं और नृत्य तवा अभिनय दोनों करने वालों और मात्र नृत्य करने 
वालों के बीच ताटकीय ढंग से, उपयोगी सामञ्जस्य स्थापित रखते हैं । 


रूढि-शवलित नाटक 


प्राय: कहा जाता है कि लोक-नाटक नितान्‍्त रूपहीन है, कि उसमें हृश्यांकन 
और रूप।कार की कोई भी योजना नहीं है, भौर न दिग्दर्शन की कोई कला-विधियाँ 
ही हैं । पर, इस नाटक-प्रकार का जो श्रध्ययन हम यहाँ प्रस्तुत कर रहे हैं, उससे 
प्रकट होगा कि खुले स्थानों में किए जाने वाले इन प्रदर्शनों में भी एक रूपाकार 
होता है, और वे सभी संकलन होते हैं, जो किसी कलात्मक प्रदर्शन में होने 
चाहिए। इनमें प्रारम्भ होता है और परिणति भी । काल और घढना में क्रमबद्धता 
भी रहती है। विकास का भाव भी रहता है--चरम सीमा का और प्रभाव के 
उत्कर्ष-अपकप्पं का भी । उनकी “नाद्य-हीनता' श्रर्थात्‌ रंगभूमि के श्रग्रमाग 
भौर परदों अ्रथवा 'चिचात्मकता' के अभाव का मतलब यह नहीं है कि 
इस नाटक में कोई रूढ़ियाँ हैं ही नहीं; रूढ़ियाँ नाठक की कला के लिए श्रत्यन्त झाव- 
श्यक, और किसी भी अन्य साहित्यिक माध्यम की शअ्रपेक्षा अधिक महत्त्वपूर्ण होती हैं । 
प्रद्शंन की वास्तविक परिस्थितियों से उत्पन्न भौर स्वयं दशकों के सक्रिय सहयोग एवं 
अ्रनुमोदन से विकसित एवं परम्परित बहुत सी अलिखित रुढ़ियाँ इस नाटक मं 
मिलती हैं । 


रंगसूमि के बहुत लम्बे-चौड़े शोर खुले होने के कारण यह आवद्यक है कि 
चेहरे लगाए जायें या अत्यधिक रूपसज्जा की जाये ताकि मुखाक्ृतियाँ स्पष्ट हो सकें, 
और दूर तक बैठी हुई, दशकों की भारी भीड़ उस विशेष पात्र को पहचान सके। 
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जुलूसवाले सचल लीला-नाटक जब मन्दिर से निकल कर बाहर जनता के बीच आए 
तो उनमें चौकियों प्रौर कॉकियों का उपयोग करना स्वीकार किया गया, महाकावब्यों 
की प्रमुख घटनाश्रों का चित्रों में अंक किया गया भौर पात्र जितने स्वाभाविक रूप 
से नाटकीय संवाद बोलते थे, उतने ही सहज ढंग से 'स्वगत भाषण , 'जनान्तिक , समाठ्यान!' 
'उद्घोषण' करते थे; ऐसा करना 'ृत्त में वेधे हुए! पूरव॑ंयोजित ध्भिनय से बहुत-कुछ 
भिन्‍न रहा । इन प्रदर्शनों के कथात्मक स्वरूप की दृष्टि से, लोक-नाट्यकला में 
एक के बाद दूसरी मंच- सेटिंग की प्रणाली विकसित हुई है। प्रवेश भौर प्रस्वान) यहाँ 
तक कि हृश्य-परिवर्तन और रूपसज्जा भ्रादि सब कुछ, दर्शकों के सामने ही होता है 
परयोकि मंच चारों श्रोर से खुला रहता है। कमी-कमी दर्शकों के वीचोंबीच मंच 
बनाया जाता है श्ौर दर्शकगणश कभी भी उसे किश्ली अ्रन्य स्थान के रूप में नहीं देखते 
जैसा कि हम लोग जो रंगभूमि तथा दृश्यों श्रादि को समभते हैं। अन्त में 
यह भी कहना होगा कि किसी भी हृश्य-समायोजन के भ्रभाव में, लोक-नाटक का 
समग्र व्यक्तित्व ही बदला हुग्ना है, चाहे उसे प्रभिनेताग्रों की दृष्टि से देखें या 
दर्शकों की । 


लोक-नाटकों में सुसंवद्ध दृश्य नहों होते श्लौर उनका कथानक-निर्माण भी, 
जैसा भाम तौर पर समझा जाता है, उससे मिन्न होता है। दृश्यों और अंकों के स्थान 
पर, उसमें न्लीला-नाटकों की तरह, नाइकीय व्यापार के अपने में पूर्ण अंश होते हैं । 
नाटकवद्धता की समूची योजना में एक प्रकार की शिथिलता रहती है ॥ लोक-नाटक 
की इस शियिल गठन के कारण भाशुसंवादों के लिए, नक़ लों के लिए, हेँसी-मज़ाक 
श्रौर तड़क-भड़क के लिए, भौर कथा की मन्यर गति शौर विस्तार के लिए काफ़ी छूट 
रहती है : इस कारण नाटकीय व्यापार भें विशेष लय आा जाती है। इसो प्रकार, 
लोक-नाट्य मंच का खाली होना झौर खुला होना भी एक निश्चित गुण है वयोंकि 
तव हम 'मंच को केवल मंच के रूप में” नहीं देखते । परिणाम-स्वरूप कार्य-व्यापार को 
श्रनुकृति में सीधापन आता है, सत्याभास सरलता से कराया जा सकता है भौर आवेगों 
के संपर्क तथा प्रतिभावन में एक तरह की निकठ्ता रहती है । 


इस वर्ग के नाटक में इन सामान्य विधियों और रूढ़ियों के कारण एक 
निश्चितु नाट्य-विचार विकसित हो गया है । लोक-ताटक का भ्रव्ययन करें या उस 
पर विवाद करें--हमें सदा हो इस नाट्य-विचार के मूलभूत एवं महत्त्वपूर्ण विपय 
का ध्यान रखना होगा कि इसका स्वरूप जड़ नहीं है। परिवर्तित होते हुए सामाजिक 
परिप्रेक्ष्य के साथ यह भी परिवर्तित भौर विकसित होता है । इस तरह, इसने नई 
विधियों भ्रौर झढ़ियों को वनाया है तथा पुरानियों को पुनर्गठित, झौर पुननियोजित 
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किया है। इस नाटक ने एक ही वस्तु के विविध रूप झौर शैलियाँ प्रस्तुत की हैं । 
प्राज हम रामलोला के विविध रूप देखते हैं श्नौर रामलीला, स्वांग श्रथवा सांगीत जैसे 
धर्म-निरपेक्ष संगीत-नाठकों से मिल-जुल गई हैं । इन वातों से इस “नाद॒य-विचार' के 
गतिशील स्वरूप पर प्रकाश पड़ता है और पता चलता है कि लोक-माटक में निश्चय 
ही प्रगतिशील तत्त्व रहे हैं । 


कुछ निष्कर्ष 


लोक-नांटक के इस समृद्ध और बहुविध कोष ने साहित्यिक नाठक को, सभी 
कालों में धोर प्राविधिक विकास के सभी रूपों में अत्यंत मुल्यवान योग दिया है। 
मौखिक भौर लिखित परंपरा के बीच निरंतर संपर्क भारतीय साहित्य की एक 
विशेषता रही है । कभी-कभी तो साहित्यिक और मौखिक परम्पराशं के बीच अन्तर 
स्थापित करना कठिन हो जाता है। हिन्दी लोक-नाटक, जो मौखिक परम्परा 
में है भौर संसक्षति का भ्रभिन्‍न अंग रहा है; निरन्‍तर विकसित होता रहा और उसने 
साहित्यिक रूपों को महत्वपूर्ण कला-उपादान प्रदान किये है । 





साहित्यिक इतिहास में यह कोई भ्राकस्मिक घटना नहीं है कि हिन्दी के प्रथम 
लिखित नाटक 'इन्दर सभा' ने लीला-प्रकार के लोक-नाट्य से बहुत अ्रधिक ग्रहरा 
किया है। पान्न मंच पर झाकर झपना-अपना परिचय देते हैं ओर अपना उद्ं श्य 
बतलाते हैं । नाटक का स्वरूप प्रायः संगीतात्मक है, गद्य-लय में लिखे हुए संवादों 
का पाठ किया जा सकता है । इसी प्रकार की कुछ अन्य विशेषताएँ भी हैं, जिवका 
मूल परम्परागत लोक-नाटक में है । रोचक वात यह है कि रासलीलाग्रों का 'मनसुखा' 
इस नाटक में राजा इन्द्र झौर स्वर्ग की अप्सरा्रों के साथ झाता है । इसी प्रकार 
भारतेन्दु के नाटक 'भन्धेर नगरी” में लोक-नाटक के ही पात्र, परिस्थितियाँ ओर सारा 
का सारा साट्य-वातावरण सजीव हो उठा है। भारतेन्दु हिन्दी के साहित्यिक नाटक 
के प्रवत्त क हैँ। पारसी थियेट्रिकिल कम्पनियों ने, विमानों और फाँकियों वाले 
शोभा-यात्रा नाटकों का एक तरह का रंगमंचीय-रूपान्तर प्रस्तुत किया । ये शोभा- 
यात्रा नाटक, वरावर कई शताब्दियों तक जनता द्वारा किए गए नाद्यगत उद्योगों से 
निमित हुए थे। आधुनिक मंच-प्रयोगों ने लोक-नाटकों से कई रूढ़ियाँ अपनाई हैं, 


जैसे : वाचक का समार्वेश् प्रौर दर्शकों के सामने ही हृश्य-नियोजन तथा हृश्य-परिवर्तन 
मय: जा कम लाध पापा उतर वलम मद 2 सकल कक इस कर के तप वि 
करने के लिए मंच्र सहायक का प्रयोग । के लिए मंच सहायक का प्रयोग । अन्य संभावनाएँ भी हैं, जिनका उद्घाटन 
होना चाहिए | विनिमय की गति को क्षिप्र बनाना चाहिए झौर संपर्क तथा सहयोग 


का क्षेत्र बढ़ाना चाहिए ताकि दोनों ही को लाभ हो सके । 
हिन्दी लोक-नाटक के अध्ययन की वर्तमान परिस्थिति भत्यन्त भ्रसंतोपजनक 
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है। साहित्य के इतिहासों और नाठक के शिक्षा-सम्बन्धी अध्ययनों में उसे कोई भी 
स्थान नहीं मिलता । इन लोक-नाटकों के सम्बन्ध में कुछ सामान्य भूचनात्मक तथ्य 
तो अवश्य प्रकाशित लेखों और रेडियोनवार्तान्रों में मिल जाएँगे पर अध्ययनों तथा 
शोधों के द्वारा इस सामग्री को विकसित एवं संगभोधित करने के प्रयत्न नहीं हुए हैं । 
जो भी सामग्री उपलब्ध है, वह न तो व्यवल्यित है, न वर्गक्ठित और न प्राविधिक रूप 
में विश्लेषित हो । अतः सर्वप्रथम आवश्यकता इसकी है कि वैज्ञानिक उपकरणों और 
आधुनिक शोव-प्रणालियों के साव हम गाँवों में जाएँ और प्रत्यक्ष ज्लीतों से सामग्री 
एकत्न करें । इस सामग्री के मूल्यांकन और विश्लेषण के लिए हमको वही मार्ग श्र 
वही सिद्धान्त मानने चाहिए जो हम साहित्यिक-नाटक के लिए भप्रपनाते हैं। अली, 
समस्याएँ, कथात्मक प्रसंग, कोतूहल जगाने श्रथवा चरम स्थिति लाने के लिए प्रयुक्त 
विधियाँ, मंचीय प्रदर्शन को दयाएँ भौर प्रणालियाँ; एक स्वान से दूसरे स्थान में या 
एक जनसमूह से दूसरे जनसमूह में जाते पर एक ही नाटक-रूप में झा जाने वाले 
परिवतंनों की समस्या; साहित्यिक रूपों के प्रमाव; मूल उत्पत्ति और प्रसार से 
सम्बन्धित समस्याएँ--ये सभी ऐसे प्रश्न हैं जिनकी ओर लोक-नाटक का अध्ययन 
करते समय संक्षेत करना चाहिए | आवश्यकता इस्र बात की है कि निरक्षरों के नाठक 
को एक ऐसे निश्चित कला-हूप की भाँति मान्यता दी जाये, जिसके अपने नियम 
और प्रपनी रूढ़ियाँ हैँ। साथ ही, उसका अ्रध्ययन अधिक व्यापक सामाजिक- 
सांस्क्ृतिक परिपाश्य में करना चाहिए | 

यह सवंविदित है कि लोक-नाटक की अवनति हो रही है और उसकी वह 
शैलियाँ अब शुद्ध भर प्रामाशिक नहीं हैं। हम उनके पुर्नेस्वापन तथा पुनर्गठन 
के प्रपत्त कर सकते हैँ, पर अतीत का नाटप-बै मव लुप्त हो रहा है, इसलिए पछताने 
से कोई लाभ न होगा । प्राविधिक ज्ञान के विकास के कारण उस पर प्रभाव तो पड़ेगा 
ही; हम प्राविधिक प्रगति के मार्ग में वाबा नहीं खड़ो कर सकते | कुछ वर्षों में बिजली 
गाँवों में जाएगी ही । हमारे नाट्य-प्रदर्शनों पर इसका भारी असर पढ़ेगा। प्रपनी 
पुनर्गंठन-योजनाग्रों में, हमें बदलती हुई सामाजिक दश्षात्रों पौर नाटक-प्रदर्शन की 
अझधिकाधिक विकासमान परिस्थितियों के लिए, कुछ न कुछ छूट देनी ही होगी और 
इन नाटकीय छपों के सामान्य ढाँचे में जो परिवर्तन होगा, उसे स्वीकार करना 
पड़ेगा । लोक-नाठकों में जो लचीलापन है, उसके कारण उसमें नए विपयों का भी 
समावेश आसानी से किया जा सकेगा । इस नाटक को खेलने के लिए हम सादे 
श्राकार वाले नाट्य-मृह भी दना सकते हैं । 


प्राज, जब हम देश में नाट्य-प्रांदोलन के लिए योजनाएँ बना रहे है, तो * 
लोक-नाटक-साहित्य और नादुय-कलाओं तथा उनके पुनर्गठन से सम्बन्धित समस्त 


नादय-साहित्य [४१७ 


विद्यमान लेखा-व्यौरा इकट्ठा किया जाना परमावश्यक है | इससे नए मंच-प्रयोगों में 
सरलता होगी और साहित्यिक नाटक को प्त्यन्त महत्वपूर्ण योग मिलेगा । आपेरा 
ढंग के कुछ हो समय पहले प्रस्तुत कुछ नाटकों ने लोक-नाटक से पूरी सहायता ली 
प्रौर वे शतिशय सफल हुए । इस दिशा में अपार संभावनाएँ है। लोक-नाटक का 
स्वभाव प्रभावहीन और पिछड़ा हुआ होता जा रहा है। किसी सुयोजित कार्यक्रम 
द्वारा हम इन मृतप्राय नाटकीय तत्तवों को सँवार-सुधार कर सप्राण कर सकते हैं। 
उसके स्वरूप के शुद्ध प्रामाणिक होने की वात लेकर हम अधिक चिन्तित न हों । 





. प्रादेशिक भाषाओं का. 
...बादय-मआहिदय 


- चमिरझ नाटक का विकास 
“--डॉ० एम० वरदराजन 


ए० एस० राष्पोतें का कथन है' “किसी देवता या देवताओं की स्थुति में 
अभिनय किए गए गीतनयुक्त नृत्य, हमारे श्लाज के नाटकों के आद्यतम रूप हैं । 
प्राचीन काल में तमित्ठ में 'कृत्त” शब्द से नाटक का वोध होता था, इसका, ग्र्थ 
नृत्य कला' भी है। उस समय में व्यवसायी अभिनेताओं को 'कृत्तार' एवं 'पूरूवार' 
तथा अभिनेत्रियों को “विरलियर' की .संज्ञा दी जाती थी श्रर्थात्‌ वे जो नृत्य में भावों 
की अभिव्यक्ति करने में कुशल हैं | ये शब्द 'कूत्तार' 'पूरनर' एवं “विरलियर' एक 
हजार वर्ष ईसा पूर्व पुराने हैं क्‍योंकि ईसा पूर्व पाँचवी शताब्दी में प्राचीन तमिक् 
वैयाकरंण तोककप्पियनार' ने अपने समय में लिखे गए उन लेखकों की विवेचना की 
है जिनमें इन कलाकारों श्रौर इनको राजाश्रों तथा मण्डलाघीरों से प्राप्त आश्रय का 
वर्शंन मिलता है | इससे तमिक् में नाट्य-कला की के प्राचीनता की पुष्टि होती 
है। 


रा 


तमिलनाड में प्रभिनय के श्राद्यतम उल्लेखों का नाठकों से सम्बन्ध नहीं है 
जितना व्यक्तिगत गायकों एवं चारणों से है। ये चारण अपने झ्राश्यदाताभ्रों के 
गीत गाते थे । तमिक साहित्य के प्राचीन युग में ऐसे भ्रनेक संकेत मिलते हैं कि ये 
राजाम्रों के दरबार से सुपरिचित ' रहते थे ओर वहाँ इनको समादर भी मिला हुग्ना 
था । यही श्रवस्था इनकी घनाढ़्यों के यंहाँ एवं सावंजनिक समारोहों में थी । 
/सामान्यतया ये राजाश्रों, मण्डलाधीशों एवं धनाढद्य पुरवासियों के झ्ाश्रय में रहा 





१. दि इंगलिश ड्रामा, पृ० १ 
२. तोकछकप्पियम, पोरलल ० ८७ 


डा० फाल्डवेल लिखते हैं:--“तोतकप्पियम को कितना भी प्राचीन क्यों न 
कहा जाय किन्तु इतना निःचिय है कि यह शताब्दियों की साहित्य परम्परा का फल 
है। इस में विभिन्न काव्य विधानों के नियंमों का वर्णन मिलता है, ये उस समय के 
महान लेखकों की रचनाञ्रों के आघार पर निश्चित किए गए होंगे ।” 
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करते थे | इनको यहाँ से मूमि तथा मूल्यवान मेंट मिली रहती थीं। यहाँ तक कि 
महान कवयित्री अब्वइयार अपने झाश्रयदाता एवं मित्र अ्रदियमान्‌ अंजी की प्रशंसा 
में छुन्द-रचना करते समय इस अवसर पर अपने को चारण के रूप में कल्पना कर 
सौभाग्य एवं गवे का झनुमव करती है | तो भी इन विनम्र चारणों का जीवन 
कप्टपूर्णा था, उन्हें भोजन एवं बस्त्रों का अभाव रहा। इसका निर्देश आन्रुप्पाडइ' 
नामक लेखों में मिलता है जिनमें इनका वर्णन दिया गया है । 


इस वर्ग के कलाकार्रों ने अपनी एक भिन्‍न जाति का ही निर्माण कर लिया 
था | यह स्पप्ट है कि प्रारम्मिक चरणों में तमिव्)नाठकों के विकास में इनका अधिक 
योग रहा । इसके विकास की समस्त परम्परा को प्रस्तुत करना कठिन हैं क्योंकि 
इसके श्रनेक सूत्र तो अनुपलब्ध हैं | वेयाकरण तोत्ठकप्पियनार ने कुछ नाट्य परम्प- 
राझ्रों का अपने ग्रन्थ नाटकवत्ठककु' [तोद्ठऋष्पियमू, पारलू, ५६] में निर्देश किया है । 
ईसा उपरान्त दूसरी शताब्दी के महाकाव्य 'शिलप्पदिकारम्‌' एवं इसके समकालीन 
ग्रंथ 'मरिमिकलई में नृत्यनकला तथा नाटक के सैकड़ों प्रंसग मिलते हे। इनमें से 
पहली रचना के टोकाकारों में से एक आदियाक्कुनल्लार्‌ [शिलापदिकारम, ३.१२] 
ने मूल के कुछ अंशों की व्याख्या करते समय नाटक पर लिखे गये अनेक प्राचीन ग्रंथों 
का उल्लेख किया है! व्याकरण के ग्रथ 'कलावियल'' की टीका करते समय 'नव्किरार 
इन ग्रथों के विपय में महत्त्वपूर्ण सकेत दे । है। 'मुख्वल” 'शयन्तम” ग्रुणनुल” 'शेय्य- 
रियम्‌! जैसे ग्रथों के इनमें प्रमाण मिज्ञते हैं । श्राजकल इनमें से कोई भो उपलब्ध 
नहीं है । 'प्रादियाक्करु नल्लार्‌' के युग अर्थात ईया उपरान्त तेरहवीं शताब्दी में भी ये 
केवल नामतः विद्यमान थे । किन्तु इसके टीकाकार का यह सोभाग्य था कि 'कुत्तुनुल' 
वरदा सेनावदियम्‌” तथा 'मदिवारार्‌ नाडक तमित्वूल ' जैसे कुछ ग्रथों का उसने 
पर्यालोचन क्रिया था जो आज अर्थ्राप्य हैं । इस प्रकार तमिक्त नाटकों पर ग्रनेक 
शास्त्रीय ग्रथों की रचना हुई थी। इससे इस युग में प्राप्य प्रनेक नाट्य-कृतियों 
के जहाँ पुष्ट प्रमाण मिलते हैं वहाँ उसके जन्म और विकासका भी परिचय 
मिलता है 





१ प्रत्रूप्पाडई चारणों, सगीतकारों तथा भ्रभिनेताभों का उस चारण संगीतकार एवं 
झतिनेता के लिए किया गया पुक प्रकार का सम्बोधन है जो दानो राजओं के यहाँ 
से पुरस्कार ले कर लोट रहा है । 


२ “कलावियल' को 'इरइनर प्रगप्पोरल' भी कहते हैं । 


प्रादेशिक भाषाओं का नाट्य-साहित्य [ ४२३ 


तमिछ साहित्य का वर्गीकरण विशिष्ट है, इसके तीन वर्ग किए जाते हैं--१. 
इयल् (कविता एवं गद्य ) २. इशइ (संगीत-काव्य) तथा नाडकम (नाठक- 
साहित्य) । इस वर्गीकरण के कारण तमिक्ठ को 'मुत्त तमित्ठ” अर्थात तिझुनी तमिक्त 
का अभिघान दिया गया है। यह भी एक परम्परा ही है कि 'सन्‍्त पअ्रमस्तियर' ने 
अ्रगत्तियम' नामक जिस व्याकरण की रचना की, उसके तीन भाग हैं, तीसरे भाग में 
साटक का जिवेचन किया गया है। 


तमितछ के इस त्रिवर्गीय वर्गीकरण के अतिरिक्त, नाटक का वर्गकरण भी 
अनेक वर्गो में किया गया है जैसे--वशइ कूत्तु (व्यंग्य नाटक), 'पुगछ कूत्तु' (प्रशंसा 
या स्तुति नाटक), वेत्तियक कूत्त, (सज नाटक), पोदुवियल कृत्त, (लोक नाटक) 
वरिककूत्त, (संगीत नाटक), वरि-चण्डिक कृत्त, [देवताप्नों की तुष्टि के लिए लिखे गए 
नाटक), विनोदवकूत्त्‌, (विनोद-नाटक), श्रायेक्कृत्त, (ग्रार्यो के लिए विशेषकर लिखे 
गये नाटक) इयल्वुक्कूत्त्‌, (प्रकृति-नाटक), देसिक्कूत्त्‌, भ्रादि ।* 


उन दिनों के नाटकों के लिए नाट्यशालाए तथा रंगमंच थे। प्रसिद्ध 
त्तमिक्त कृति 'तिरुककुरुल' के लेखक तिरुवल्लुवर ने 'कृत्तातवई” नामक नाट्यशालरा 
का उल्लेख किया है । 


अभिनेताञों के एक वर्ग का नाम 'चाक्किहयारां था और उनके नाटक 
“चाककइककृत्त्‌ ' कहे जाते थे। ये मन्दिरों एवं राजमहलों में खेले जाते थे। 


ताटयशालाझों के निर्माण करवाने की एक स्वस्थ परम्परा थी । ये नगर या 
गाँव के बीचों-वीच बनाई जाती थीं श्रोर इनका मुख राजमार्ग की ओर रहता था । 
सन्दिरों, मठों, युद्ध-क्षेत्र, अद्वशाला, दीसक के घरों श्रादि के पास की भूमि नाट्य- 
शालाओं के निर्माण के लिए नहीं चुनी जाती थी। मन्दिरों में एक विद्याल कक्ष 
घामिक कथाओं पर आश्रित नाटकों के श्रभिनय के लिए नियत रहता था शोर इन्हें 
'कृत्तम्बलम्‌' कहा जाता था। जो नाट्यशालाए' राजमहलों में होती थीं उन्हें कृत्त्‌ प्प- 
लिलू कहा जाता था। रंगमन्च के आयाम तथा विस्तार के लिए कुछ रुढ़ियाँ थी 
जिनका अ्रविकल पालन किया जाता था। प्रकाश एवं पटों की व्यवस्था का भी जो 
विवरण मिलता है वह भ्राधुनिक झालोचकों के लिए भी रोचक है।* 
१ भ्रादियावकु नललर, शिलाप्पदिकारम ३.१२ 
२. तिरुककुरल, ३३२ 
३. शिलाप्पदिक'रम ३.६६ 
४. वही, ३.१०८०११० शझ्रादियाकु नल्‍्लार की दीका 
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इस य्रुग का कोई भी नाढक काले की गति से वचा न रह सका । इसका एक 
कारण तो यह है कि जिन ताल-पत्रों पर ये लिखे गए थे उन्हें सुरक्षित रखना कठिन 
था और, जनता घर पर नाटक पढ़ आनन्द उठाने की अपेक्षा उनके अभिनय को 
देखना श्रधिकर चाहती थी | वी० जी० सूर्यनारायण शास्त्रियरा के मतानुसार तीसरा 
कारण यह था कि उस समय राजवर्ग तथा समाज में जैनियों तथा बौद्धों का अभ्रधिक 
प्रभाव था । इन्होंने न केवल अभिनेताओ्रों के कार्यो की भत्संना की वरन्‌ जनता 
को नाठकों के मनोविनीद में पड़ने से रोका भी | उस समय श्रभिनय के व्ववसाय को 
समाज में कोई आदर न प्राप्त था । 


जब शैववाद तथा वैष्णववाद प्रमुख हुए, संगीत तथा नाटकों को पुनः 
उचित स्थान मिला और वे देश के घामिक समारोहों के श्रनिवार्य अंग के रूप में 
स्वीकृत हुए । यह जो भी हुम्ला एवं जिस रीति से हुआ उसका एक निशदिचत क्रम 
है किन्तु इसके परिणाम स्पष्ट हैं जिनको तञ्जौर के मन्दिर में चोल नरेश राजा 
राजेश्वर (ईसा उपरान्त १०वीं शताब्दी) के शिलालेख में देखा जा सकता है । यह 
प्रसंग मन्दिर में अभिनीत होने वाले नाटक से सम्बन्धित है। यह नाठक 'राजराजेश्वर 
नाडंगम्‌' था | इस शिलालेख में मुख्य अभिनेता का नाम, चोल नरेश की श्राश्नयिता, 
भेंट में मिली वस्तुएँ तथा प्रतिवर्ष नाठक खेले जाने के विशिष्ट अ्रवसरों झादि का 
उल्लेख मिलता है। मुख्य अभिनेता को संज्ञा को 'थिरुवालर' उपसर्ग से विभूषित 
किया गया है (जैसे अंग्रेज़ी में 'मिस्टर' या संस्कृत में श्री) । इससे पता चलता है 
कि इस ग्रुग के अभिनेताओ्रों को किसी भी प्रकार अभिशंसनीय नहीं समझा : 
जाता था | इससे यह भी स्पष्ट होता है कि मन्दिरों में ऐसे नाटकों के श्रभिनय 
करने थी शभ्नुमति की एवं सांस्कृतिक तथा धार्मिक कृत्यों के समान ही इन्हें 
आदर प्राप्त था 


जिला तिरुनेलवेलि में श्री वललीश्वरम मन्दिर के शिलालेख में प्रतिवर्ष पर्वो 
पर नाटक खेलने के लिए उय्य वन्दाल यशोदई को भुमि दान का प्रसंग है। 


ग्रामीण क्षेत्रों में नाटक का एक असंस्कृत रूप प्रचलित रहा है जिसे 
'तेरुककूत्ु' या वाजारू नाटक कहा: जाता है। इन नाटकों में श्रभिनेता श्रधिकतर 
शभ्रहम्मन्य एवं प्रविवेकी होते थे श्लोर उनके श्रभिनय अ्रसम्यएवं अ्परिष्कृत होते थे | सारे 
विघान में कोई कलात्मक संगति नहीं रहती थी । यह ती नहीं कहा जा सकता कि 
उनके कोई नियम नहीं हैं किन्तु यह वात तो सत्य है कि उनमें न तो सच्ची सुरुचि 


१. तमिक मोत्तलित्ठ वरलार, 'मुलि” विषयक्ष भ्रध्याय । 
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है और न उनमें अलंकृत काव्य ही है। यद्यपि इनसे ग्रामीण जनता का मनोरंजन 
होता है किन्तु विद्वानों ने इसे कोई प्रश्रय नही दिया । नाटक का यह रूप भ्रब तेजी 
से चुप्त होता जा रहा है। सामान्यतः: नाटक के रूप को प्रकृति प्रदत्त रंगमंच प्राप्त 
होता है और श्रमिनेता भी अपनी जीविका के लिए दान की घनराशि पर आश्रित 
रहते हैं । इनके भ्रभिनयों में न तो शुल्क ही होता था और न टिकट अतः वहाँ दक्शंको 
की बंडी भीड़ रहतो थी इन नाटकों की कोई प्रेम-कथा या पुराण की ही कोई 
कहानी इस भीड़ का. मन मोहे रहती थी। भ्राजकल तो कोई ग्रामचासी भी इन 
नाटकों की झकुलीनता तथा उसके रूपों को रुचिकर नहीं समभता । 


्राद्य तमित नाटकों का एक विशिष्ठ गुण यह था कि ये छन्दों में लिखे होते 
थे, इनका कोई संत्राद गद्य में नहीं रहता था। जहाँ तक तमिक का सम्बन्ध है 
गद्यात्मक नाटकों का आविर्भाव बाद की चीज़ है। १८६१ में लिखा गया 'मनो- 
न्मणीयम्‌' नाटक पद्मयात्मक है। 'कोरूवंजी' भी पद्म में ही लिखा गया था| 


सब्रहवीं शताब्दी में 'नोण्डीनायक' नामक एक नाट्रूप लोकप्रिय था। १८वीं 
शताब्दी के झारम्भ में लिखें गए 'पछनि नोण्डी नाटकम्‌' एवं शेय्यक्कूडि नोण्डी 
नाडगम्‌' पांडुलिपियों में मिलते हैं । 'तिरुक्काइर नोण्डी नाडगर्म्! का मुद्रण एवं प्रकाशन 
हुआ या। इन नाटकों में नायक को पथश्र्ट होता चित्रित किया गया है वह 
चेश्याओं के संग श्रमर्यादित जीवन व्यतीत करता है, उसे शारीरिक तथा मानसिक 
भ्रापत्तियाँ घेरती हैं, पेरों के गल जाने से वह छुजा हो जात! है, श्रन्त में वह श्रपने 
दुराचारों पर पश्चात्ताप करता है, ईश्वर की श्राराधना करने पर उसके पैर पुनः 
उसे मिल जाते हैँ । 'नोण्डीनाटकम्‌' का ग्र्थ ही प्रपाहिज-ताटक है, इस नाटक में नायक 
के कष्टों तथा उसके पदचात्ताप के चित्र मानो निश्चित झढ़ियों के साँचे में ढले हुए है । 


'रामन डगम' तथा 'ग्रशोमुखी नाटक नाटक भी छुन्दों में लिखे गए थे 
श्रौर उनको संगीत के अनुरूप कर लिया गया था। इनके रचयिता 'प्ररुणाचल 
कविरायर (१७१२-१७७६) सन्त भक्त थे, इन्होने कुछ वर्षों के बाद ग्रहस्थी 
से वैराग्य ले लिया था। इनकी ग्रन्य कृतियों में से 'रामनाडग्' रंगमच पर जितना 
भ्रधिक लोकप्रिय रहा हैं उतना ही संगीतज्ञों में भी रहा । 'मनली मुक्त, मुदलियार' 
इनके संरक्षक थे, जिन्होने नाटक की परीक्षा और उसे समादर देने के लिए समित्ति 
का प्रायोजन किया तथा लेखक को बहु पुरस्कार दिए | इस कृति में रामायंण के 
अनेक रोचक तथा सजीव हृद्यों का निरूपण चित्रण किया गया है । 


तंजौर के मराठा नरेश्ञों के राज्यकग्ल में लिखी गई नाटकों की तो एक 


४२६ ] सेठ गोविन्ददास अभिनन्दन-पग्रन्थ 


माला-सी मिलती है जिनका उस समय अभिनय भी होता था । इनमें से 'हरिश्चन्द्र 
नाडगम्‌' तथा 'सिरत्तोंड नाडगर्म! अधिक लोकप्रिय थे और उनका यहाँ विशिष्ट 
उल्लेख श्रावश्यक है | इतमें से दूपरा नाटक 'पेरियपुराणम्‌” के तिर्सठ शैव सन्तों 
में से एक सिरत्तोन्दर के जीवन को प्रस्तुत करता है। यह संन्‍्त पल्लव-नरेश 
नरमसिह॒वर्मन का प्रधान सैनापति था, उसने चालुक्य नरेश पुलिकेश्यन (६१०--६४४ 
ईसा उपरान्त) से विरुद्ध युद्ध किया तथा उस *ी राजधानी वातापी पर विजय प्राप्त 
की थी | तंजौर सरबोजी महाराज सरस्वनी महल पुस्तकालय की पांडुलिपियों में 
कुछ नाटक भी है जिनका प्रकाशन अ्रभी नहीं हुआ हैं। इसमें से कुछ ये हैं :-- 
मदन सुन्दर पुरादन सनादन विलासम्‌, पुरुरव चक्रवर्ती नाडगम, शारज्भूघर नाडगम, 
पाण्डि केलि विलासम्‌, सुभद्राकल्याणम्‌ आदि । 


पी० सम्वन्द मुदलियार के अनुसार मद्रास राज्य के पाण्डुलिपि पुस्तकालय में 
लगभग तीस नाटकों की पाण्डुलिपियाँ मिलतो हैं । इनमें से कुछ हैं --हिरिण्प संहार 
ताडगम्‌, राम नाडगसू, उत्तर रामायण नाडगम्‌, कन्दर नाडगम्‌, कात्ततराय नाड्गम्‌, 
कुशलव नाडगम्‌ तथा जामदरिनत नाडगम्‌ । 


स्थानीय देवी-देवताशों की पूजा के उत्सव मनाने के लिए लिखे गए 
नाटक भी पर्याप्त संख्या में मिलते हैं । इन देवी-देवत!ओझों के वाधिक पर्वो पर इनका 
अभिनय किए जाने के लिए व्यवस्था भी की जाती थी । इनमें से कुछ तो पांड्लिपि 
के रूप में श्रव भी नाटककार के वंगजों या इन नाटकों को अभिनीत करने वाले 
श्रभिनेताग्रो के पास मिलते हैँ जो कभी श्रत्यधिक प्रसिद्ध थे । 


नाटकों की दो और शैलियाँ काल की गति में श्रव भी बच रही हैं, इनके 
नाम हैँ--वाडि्जि एवं पल्लु अथवा कुरत्ति पाद्ु एवं उतत्ति पाद्ु। तिरिकुदरासप्पा 
कविरायर का 'कुरकछ कोरुवडिज' तथा एन्नइन्यिन पुत्वर का 'मुक्कूदल-पल्लु इन 
नाट्य-छूपों के सुन्दर उदाहरण हैं। इस शैली में “अ्रक्रमर कोरुवडिज', "ज्ञान कोरुव- 
ज्जि', 'शिवशैल पल्लु पुदुबई पल्चु' जैसी प्रन्य कृतियाँ भी हैं किन्तु ये इतनी लोकप्रिय 
नहीं है श्लौर कोरी अनुकरणा मान्र कही जाती हैं । 


'कोरुवेत्रिज या कुरत्ति पाठ्ठु, 'तेरुकृत्त! या वाजारू नाठक की शैली साधारण 
का नाटक है | इसमें परमात्मा तथा स्त्री की खोज करने वाली दो प्रात्माओ्ं में झ्न्तर 
का वर्णन किया गया है । इसका सौन्दर्य इसी वर्णित अन्तर पर आश्रित है। कज्जर- 
स्त्री कुरत्ति के चरित्र का समावेश तथा दो प्रेमकथाओं का वर्णन इसी उद्देश्य से 
किया गया है । 


प्रादेशिक भाषाओं का नादय-साहित्य [ ४२७३ 


प्रसिद्ध नाटक 'कुरल्ल कुरवज्जि' के कारण तो इसके लेखक तिरिकुरक्त- 
रासप्पा-कविरायर को विपुल धन तथा उबर भूमि मिली थी। जिला तिरुनलवेलि में 
कुट्राल मू के पास तो यह भूमि नाटक के नाम पर 'कुरवज्जि मेडु' अभिधान ग्रहण कर 
झाज भी मानो उर्वर है। 


इसकी नायिका एक आत्मा है जिसे मानव-रूप दिया गया है । वह एक सुन्दर 
तथा ग्रुणवती महिला है। गेंद से खेलते समय वह जलूस बनाकर आते देवताग्ों को 
देखती है तो विस्मयाकुल हो उठती है। चन्द्रिका तथा दाक्षण पवन उसके मन को 
झोर भी उद्वे लित कर देता है; वह उनकी भर्तना करती है तथा निरदंय काम को 
कोसती है । उसकी सखियाँ उससे कहती हैँ कि वह ईव्वर के प्रेम से भासक्त हो 
चुको है । कुरत्ति नामक कज्जर स्त्री इसी समय अ्रचानक भा जाती है और उससे 
परामश किया जाता है। वह यथेष्ट यात्राएँ कर चुकी है और मानव-प्रकृति से 
पूर्णतया परिचित है । वह न केवल इस रहस्यमय प्रेमी का निरूपण करती है वरन्‌ 
उसके देश एवं वास का चित्रण करती है । भत्यन्त पुरस्कृत होने पर वह चली जाती 
है । बाद में उसका बहेलिया-पति उसकी खोज में भ्राता है। और जब वह इसके 
पटवस्त्रों तथा स्वर्ण हीरों को देखता है, वह रुष्ट हो जात्ता है। ओर यह उसके रोष 
को भ्पनी यात्रा के वृत्तान्त सुना शान्त करती है । “समस्त दक्षिण भारतीय भक्ति 
साहित्य में सामान्यत: प्राप्प मानव एवं दंवी प्रेम प्रसग का यहाँ वर्णन किया गया है । 
स्रष्टा को खोज करता हुई आत्मा ही मानो यह उच्च कुल में पली महिला है जो 
पपते ईइवरीय प्रेमी फी क्लाँंको पाकर भी उसे खो देती है, वह विह्नलछ हो उसको 
प्रतीक्षा करती है, वह झ्रादेगपुर्ण तथा किकतेव्यविभूद है ग्लोर यह मात्मा तब त्तक 
भ्रशान्त है जब तक वह पुन: प्रसोम झात्मा में मिल नहीं जातो ।/” 


'पल्लु” को किसानों का नाटक कहा जा सकता है, इसमें जहाँ इनका जीवन 
चित्रित है वहाँ इसके द्वारा दो घामिक वादों-शैववाद तथा वेष्णववाद-की प्रतिस्पर्घा 
का भी वर्णन किया गया है। पल्‍ल (किसान के दो स्त्रियाँ हे--एक शैव है, दूसरी 
वैष्णव । इन दोनों में ईर्ष्या सुलगने लगती है । ज्येष्ठ पत्नी भ्रपने पति पर चोरी तथा 
भनन्‍य पाप-कर्म का भरोप लगाती है। भूस्वामी इन अपराधों को सुनता है तथा उसे 
दण्ड देता है । कनिष्ठा भूस्वामी से प्रार्थना करती है जो निष्फल हो जाती है। ज्येष्ठा 
झपने पति को आपत्तियों से घिरा देख कर उसे छुड़ाने श्राती है तथा अपने पक्ष की 
सफाई दे उसे छुड़ा लेती है : तदुपरान्त ये दोनों स्त्रियाँ परस्पर स्नेह से जीवन 
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यापन करने पर सहमत हो जाती हैं । इनके ईर्ष्या तथा कलह के नाटकीय चित्रण के 
अतिरिक्त, कृति में कृपक्त-जीरन का उत्तम दिव्दर्भन मिलता है । 


अब्णाजन कविरायर ने जिस प्रकार रामायण के आधार पर रामनादक की 
रचना की, उसी प्रकार राकचन्ध कविरायर ने 'वरद विलासम्‌र नाटक का प्रणयन 
केया है. जिसमें महामारत का वर्णन है। यह रामताटक की भाँति लोकप्रिय 
नहीं है । इन्होंने तीन अन्य नाठक भी लिखे हैँ --“नड्कछूठ चण्डई नाडगर्, 'शक्लुत्तलइ 
विलासम एवं 'तस्ग विलासम्‌ । “रड्कून चण्डई वाड्गम! एतिहासिक नाटक है और 
इसके प्रसायन से लेखक ने तमिक में नाटकों की लवीन परम्परा का सूत्रप'त किया । 


विरकाल तक नाटककार पुराणों की कथवाओ्रों पर ही नाटक लिखते चने 


आ रहे थे एवं अपने चारों ओर का जीवन किसे वे देखते चले श्ाते थे नाहकों के 


लिए अछूता हीथा। इस बतताब्दी के मच्य से तमित्ठ दाटक में अनेक: परिवर्तन 
हुए यद्यपि वे अनुल्लेस्य तथा मनन्‍्द थें तवापि कला अब एक सामाजिक क्रिया वन 
गई। नाटककार शअ्यनी कृतियों के लिए समकालीन जीवन के उल्लेल्य प्रस॑गों मे 
से वस्तु-चित्र की कथाओं से सामग्री प्रहण करदे लगे ॥ हि 


तमिक्ठ में पहला लोकप्रिय सामाझिक नाठक काशि विश्वनाद मुदलियार क्य- 
लिखा 'डम्बाचारि विलासम है। इस लेखक के ग्रन्य नाठक “ब्रह्मयसमाज ताडकम 


वया 'तासिलदार नाडयम्ग हैँ । इामस्वामी राजा की नाट्बकला में १८७८ में लिखे 
गए “प्रदचन्द्र विलासम से सुबार के चिह्त मिलने लगते हैं । एक वार एक प्रारत्ती 
नाटक कम्पनी सदरास आई थी, उसने अपने कुछ नाटक रंगमण्च पर खेले थे जिन 
से प्रेरित होकर छुछ कलाकारों ने उन्हें ग्रहण कर तमिकत भाषा में लिखा। इस 


प्रकार के चादक है ऊँसे अप्पाव्‌ पिल्‍लइ का 'इन्द्रं समा । 


2| 
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नाटक का अनेक अंकों तथा प्रत्येक अंक का अदेक हृध्यों में विभाजद 
प्राचीच नमिल नाठओों के लिए अयपरिचित था । तमिकछ विद्वानों द्वारा जब शेक्सपियर 


के नाठक पढ़े छाने लगे तो उनसे एक नवीन घारा का शीगरणोश्व हुआ्रा । इनके द्वारा 
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ही उन्होंते पाइचात्य अली को पूरी तरह श्रमम््म तथा उस्ते ग्रहयय भी किया। अंकों 
त्दा. हश्यों में नादक की योजना का आरंभ तमिद्ध में सर्वप्रथम १८६१ में तमिक्ल 
नाठक 'मनोन्‍्मणीयम के लेखक पी० सुन्दर पिल्लई ने किया । उनके पब्चात्‌ सभी 


२ शः ड ०... 
सफलतापूचक श्रपदणाया । ग्न्‍नन्य क्षत्रा म भा अन्न जा 
नाटकों के साथ तमिल के सम्पर्क >> काजता जहाँ कॉलर यथार्थता कप ठ्वा 5 सौप्ठव का 
नाठकों के साथ तमिक्क के सम्पक के कारण जहाँ सती में यथावत्ता तथा सछोप्ठव क 
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प्रादेशिक भाषाओं का नाट्य-साहित्य [ ४२९ 


१८९१ में ज़िवेन्द्रम कालेज में दर्शन के आचाये पी० सुन्दरम ने शेक्सपियर 
को ह॒ैली के भाधार पर पाँच श्रक्रों में. श्रपता नाटक 'मनोनन्‍्मणीयम प्रकाशित किया ॥ 
यह लार्ड लिठन के 'दि सीक्रिट वे” नाटक के आधार पर लिखा गया था तथा श्ननेक 
दार्शनिक विचारों के चिन्तन को मानो अपने कलेवर में लपेटे हुए था। नाटकीय 
सौन्दर्य, कल्पना वेभव, चमत्कारिक श्रन्योक्ति त्था पुनीत उपदेशों के कारण यह 
गौरव-नताटक कहा जाने लगा और यह पाठक के हृदय तथा मानस पर श्रमिट छाप 
छोड़ जाता है । जैसा कि इस कृति की प्रस्तावना में ही नाटककार ने स्वीकार 
किया है यह भ्रभिनय की श्रपेक्षा पढ़ने के योग्य श्रधिक है। यह ॒तमित्ठ के मुक्त 
छन्द 'प्रगवक्ठ मित्रा' में लिखा गया है। 


इस कृति के प्रकाशन के उपरान्त तो अनेक विद्वान तथा उत्साही लेखक 
नाटक लिखने में ,रुचि लेने लगे. इनमें से एक मद्रास के अवकाश-प्राप्त जज पी ० 
सम्बन्द मुदलियार एवं दूसरे मद्रास क्रिश्चियन कालेज में त्तमिछ के आचार्य वी०- 
जी० सूययनारायण श्वास्त्रियार हैं । मुदलियार ने सरल भ्राधुनिक गद्य में लगभग साठ 
नाटक लिखे हैं, इनमें से अ्रधिकांशंतः अभिनीत भी हो छ्ुके हें । उनके कुछ नांटक 
“मनोहरा' 'रत्वावली' 'लीलावदी' एवं 'सुलोचना' भ्रादि है। इनमें उनकी मौलिकता 
त्तथा अभिनवता स्परहणीय है । उनंकी कला में स्वांग के यथार्थ एवं सुखान्तकी 
की रम्याद्भुतता का नवीन शोभामिश्रण है जिसमें व्यस्त-स्निग्ध रोमानी वातावरण 
की ज्योत्स्ना उललसित होती दिख पड़ती है। इन्होंने शेक्सपियर के श्रनेक नाठकों 
का अनुवाद भी किया यथा--दि मर्चेण्ट श्रॉफ वेनिस, हेमलेट, मं कवेथ एवं एज यू 
लाइक इट । इनकी क्ृतियों के परिमाण तथा नादुय-कला को देखते हुए कदाचित यह 

हना उचित ही होगा कि ये तमिक के महान नाटककार हैं । 


प्रन्य नाटककारों में जिन्होंने शेक्सपियर के नाटकों का अनुवाद किया अथवा 
उससे प्रेरणा ली । एस० नारायणस्वामी श्रय्यर, ए० माघवैह, के, वेद्धूटारमन श्रय्यर, 
के० रामस्वामी श्रय्यंगार, पी० एस० दोराइस्वामी झ्रायंगर, सरसलोचन चेट्टियार 
एवं जी० जोसेफ के नाम उल्लेखनीय हैं । इन लोगों हारा त्तमिछ में श्रनुवादित 
अथवा रुपान्तरित किए जाने वाले नाटकों में 'मिड्समर नाइट्स ड्रीम” ओोथेलो" 
“हेमलेट', भकिंगलियर', “रोमियो एण्ड जुलियट” तथा 'सिम्बलिन” है। एन० आ० 
के० दत्ताचायं ने मिल्टन की कहानियों में से एक का “गुणमालिका' श्ोष॑क से 
नाट्य-रूपान्तर किया । ए० कृष्णास्वामी श्रय्यर ने हेनरी बुड के एक उपन्यास 
का नाट्य-रूपान्तर किया था । 


कलिदास की 'शुकन्तला' का मरइमालई प्रादिगल द्वारा सुप्ठु तथा संस्कृत 
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तमित्ठ में भनुवाद किया गया हे । इसका अनुवाद भवानन्दम्‌ पिल्‍लई तथा पी० 
सम्वन्द मुदलियार ने भी किया । कालिदास के दो अन्य नाटक “विक्रमोबंशी” 
तथा “मालविकास्निमित्र| का अनुवाद भी हुआ, पहले का एस० राजा० शास्त्री 
तथा एस० रामस्वामी अय्यंगार ओर दूसरे का ए० सुब्नह्मण्य भारती तथा पी० 
सम्वन्द मुदलियार ने किया था * संस्कृत नाटक वेणीसंहारः तथा 'मुच्छटिक' का 
अनुवाद एस० राघवाचार्य ने प्रस्तुत किया । पण्डितमरिं/ गदिरेसन चेट्टियर ने 
“मुच्छुकटिक' का तमिक्ठ छन्दों में अनुवाद किया था । 


सामाजिक [प्ठप्ृमि के आधार पर लिखे गये नाटकों की संख्या कम नहीं 
है | वमिक्रमें नाट्य-श्राहित्य के प्रशंताओं का अव तो एक वर्ग बन गया है तथा 
उसका भविष्य उज्ज्वल है। प्रो० वी० जी० सूर्यनारायण जास्त्रियार के _पास 
नाटकीय तथा काव्य-प्रतिमा थी. उन्होंने न केवल गद्य तया छन्दों में भ्रनेक नाठकों 
की सृष्टि की वरन्‌ नाट्य-कता पर शास्त्रीय ग्रथ का प्रणयन कर तमित्ठ नाटकों के 
पुनगररा में महत्त्वपूर्ण योगदान विया। उनके “रूपावती” तथा 'कलावदी” गद्य 
तथा पद्य में लिखें नाटक हैं, 'मसिवीजयम्‌' की रचना छन्दों में हुई है । इनका 
स्वगवास १६०३ में हुआ जव कि उनकी अवस्था तेतीस वर्ष की ही थी । यदि ये 
झौर अधिक जीवित रहते तो निश्चय ही और झधिक नाटकों की रचना हाती जो 
तमित्त-साहित्य के ऐश्वर्य के कारण बनते । वे महान काव्य-प्रतिभा तथा 
चिन्तन-शक्ति के घनी थे। उन्होंने अपने भ्रनेर विद्यारथियों तथा मित्रों को नाट्य-कला 
की ओर उत्साहित किया तया उनसे मोलिक नाटक भी लिखवाए । इन्होंने उनकी 
आश्चाओं को पूरा मी किया । तमित्ठ का नाद्य-साहित्य उन उत्साही विद्वानों का 
प्राभारी रहा है जिन्होंने वी> जी० सूर्यंनारायणा झास्त्रियार तथा वो० सम्वन्द 
मुदलियार के द्वारा प्रस्तुत किए गए आदर्शो का पालन किया । 





तेलुगु नाटक और रंगमंच 
--डॉ० जी० वी० सीतापति 


. सन्‌ १८७० ई० पूर्व से तेलुगु में नाटक का कोई अस्तित्व न था--न तो 
मोलिक नाटक थे, न अनुवाद ही । इसका यह तात्पये नहीं कि तेलुम्र लोगों को नाटक 
का कोई ज्ञान ही न था। तेलुगु-भाषियों में जो संस्कृत के पण्डित थे, उन्हें नाटकों का 
ज्ञान त्तो था ही परन्तु उन्होंने संस्कृत-नाटकों के अनुकरण पर कभी तेलुगु में नाटक 
रचने का प्रयास नहीं किय। । कई तेलुग्रु कवि ऐसे हुए जिन्होंने महाभारत, रामायण 
ग्रौर भागवत के भ्रनुवाद प्रस्तुत किये परन्तु किसी संस्कृत नाटक का श्रनुवाद कभी किसी 
तेचुग्ु-साहित्यकार ने नहीं किया । १४ वीं शती के एक प्रमुख तेलुगु-कवि पिल्ललमरि 
पीन वीरभद्र ने कालिदास के अभिज्ञान शाकुन्तलम' और महाभारत में शकुन्तला 
के मूल उपाख्यान में प्रेरणा ग्रहण कर 'शकुन्तला परिणयम्‌ नाम से एक लम्बी 
कविता लिखी थी । इसी प्रकार १५ वीं छक्ताब्दी के कविन्युगल ननन्‍्दीमल्लन शरीर 
घण्ट सिगन ने संस्क्ृत-नाटक 'प्रवोधचन्द्रोदयम्‌ का कविता में रूपान्तर किया। संस्कृत 
नाटक की तरह के किसी तैलुगु नाटक का १८७० ई० से पूर्व हमें कहीं कोई उल्लेख 
नहीं मिलता; न तेलुगु देश में किसी रंगमंच के श्रस्तित्व का ही कोई प्रमाण उपलब्ध 
होता है। यह सचमृच श्राइचर्य की बात है पर इसका एक समाधान प्रस्तुत किया जा 
सकता है । 


साटक के स्थान पर आन्ध्र देश में मागवत-मण्डलियों द्वारा 'मक्षमान' हुग्ा 
करते घे--इन्हें 'बीथिनाटक” भी कहा जाता था | शुरू-शुरू में इनका विषय निरफपवाद 
रूप से भागवत का कोई उपाख्यान हुआ करता या परच्तु बाद में महाभारत और 
रामायण की कथाओं को भी उपयुक्त विषय मानकर ग्रहण किया गया। ये काव्यमय 
हुआ करते थे--इनमें संगीत, अभिनय एवं नृत्य समी का समावेश होता था । भरत- 
नाट्य के भ्रनुसार नृत्य को नृत्य-नाटक का भ्रनिवार्य अंग स्वीकार किया गया था; 
लेकिन भास-कालिदास आदि की रचनाओं में नाटक का जो रूप निखरा उसमें नृत्य का 
प्राय: त्याग ही हो गया था--कहीं उपयुक्त्र स्थिति आ्ाने पर संयोगवश उसका समा- 
चेश भले कर दिया जाये । कालान्तर में गीत का भी महत्व जाता रहा और संस्कृत 
नाटकों में केवल इलोकों का प्रयोग किया जाने लगा। परन्तु तेलुगु-परदेश के चीथि- 
नाटकों में पथ, गीत, संगीत, अभिनय, नृत्य सभी का समावेश किया जाता रहा। 


ड्श पु सेठ गोविन्ददास अभिनन्दन-ग्रन्य 


वे पश्चिम के ऑपेरा की तरह से हुआआ करते ये। प्रत: सस्क्ृत-नाटकों की भ्रपेक्षा 
जन-साधारण के लिए उनमें प्रधिक आकर्षण था $ 


कन्दुकूरि रुद्रकवि का 'सुग्रीव-विजयम्‌' सव से शुरू के ज्ञात यक्षगानों में से 
हैं । कुछ लोगों का कथन है कि यह कृष्णदेव राय (१५०९-२९ ई०) के युग की रचना 
है पर अन्य विद्वानों का मत है कि इसका रवना-काल १६ वीं शनाद्दी का उत्तराद्ध 
है। १६वीं शती के उत्तराद्ध और १७वी शती में मदुरा एक तंजौर के नायक शासकों 
के संरक्षण में प्रनेक यक्षयानों की रचना हुई। यक्षग्रान की उपस्थापना में सर्वप्रथम 
विष्णु अथवा शिव की स्तुति होती थी, फिर विघ्नेश्वर की; तत्पडचात्‌ पूववर्ती यश्वस्वी 
कवियों की प्रशस्ति में कुछ बंध होते और फिर आश्रयदाता का--जिसे यक्षगान 
समर्पित किया जाता था--मग्ुण-गान हुआ्आ करता था + तदनन्तर सूचरधार कथा का 
सूत्रषात कर देता; संवादों और गायनों_ में उसके - एक-दो सहयोगी उसका साथ देते; 


उधर नटो भरत के नाट्य-शास्त्र में उल्लिखित विधि से समुचित मुद्राओं-भंग्रिमाग्रों 
का पुट देकर नृत्य करती थी । 


काल-प्रवाह के साथ यक्षगानों के विपय-चयन, पात्र-संख्या और कथोपकथन 
में कई छोटे-मोटे परिवर्तन हो गये हैं ॥ “भामाकलापम' इसका एक विशिष्ट रूप है 
जिसमें कथा का सम्बन्ध सीघा सत्यभामा से है जो कृष्ण की आठ रानियों में सबसे 
अधिक ईर्प्यालु और कलहकारिणी थी। नीचे एक मंच रहता था श्रौर उस पर एक 
वितान-सा तान दिया जाता था-न्यही- बस रंगमंच का स्वरूप था; प्रेक्षक सामने 
खुले में घरती पर ही बैठ जाया करते थे । 


तंजोर में नायक-शासकों के राजत्व-काल में विषय के चयन में नवीनता 
का समावेश हुआ । वैसे तो पुराणों से विपय ग्रहण करने की प्रथा थो परन्तु रचना- 
कार ने सामयिक जीवन से विषय चयन किया। रचनाकार थे तंतज्ौर के शासक विजय- 
राधव नायक (१६३४-७३ ई०) | उन्होने “रघुनाथाम्युदयम' नाम से एक यक्षगान 
रचा जिसमें उनके पिता रघुनाथ नायक (१६००-३४ ई०) के शौर्य एवं पराक्रम का 
निरूपण था। विजयराधव नायक की संस्कृता नतंकी रंगाजम्म ने 'मन्नारुदास 
विलासम्‌ नाम से एक यश्नगान का प्रणयन किया जिसके नायक थे विजयराघव । 


प्रसिद्ध संगीत्ञ और तेलुगर-भमजनकार त्यागराज ने भी 'प्रह्लाद-चरित्र' श्रोर 
नौकाभंगम' के नाम से दो यक्षगानों की रचना की । 


- २०वीं छती के आरम्म तक तेलुगु साहित्य का यही ढर्रा चलता रहा । मुम्दूर 
जिले के घेनुवकोंड वेंकय्य ने पथ और गीत में कई नृत्य-नाटक लिखे--उन्होंने महा- 


प्रादेशिक भाषाग्रों का नादय-साहित्य [ ४३३ 


भारत से उत्तर-गोग्रहणम' आदि कथाए लीओऔर भागवत से 'वामन चरित्र' आदि 
उपाख्यान ग्रह किये । उनकी रचना इस प्रकार की गई थी कि वाद्य-वन्द के साथ 
उनका निपाठ हो सके या मंच पर अभिनीत हो सकें। 


वीथिनाटकों की लोकप्रियता धोरे-घीरे घटती जा रही है लेकिन श्रव भी कुछ 
गाँवों में उसका प्रचलन है आधुनिक रुचि-सम्पन्न कुछ भ्राभिजात्य-जन भी पुरानी चीजों 
में दिलचस्पी रखने के नाते कभी-कभी उन्हें देख लेते हैं । इस प्रकार के साहित्य स 
हो इनका भी प्रादुर्भाव हुआ : १. हरिकथा-- जिसमें एक ही व्यक्रित कथा सुनाता 
जाता है | कथा में पद्च-गींत और गद्य का मिश्रण रहता है । २. बुरंकथा--इसम 
मुख्य उद्घोषक के दो साथी भी रहते हैं: कथा की रचना प्रायः वीरगीतों की पद्धति 
पर होती है । हरिकंथा के विपय प्रारम्भ में तो विष्ण (हरि) से ही सम्बद्ध होते थे 
परन्तु वाद में अन्य देवताओं भौर वीरों की गाथाओं का भी समावेश उनमें हो गया । 
आधुनिक युग में तो राष्ट्रीय वीरों की कथाओं पर भी उनकी रचना होने लगी है । 
यथा--गान्धी महात्मुनि हरिकथा', 'हरिकथा' शब्द अब एक विशिष्ट प्रकार के 
साहित्य के लिए रूढ़ हो गया है । ब्‌रेंकथाओ्ं के विषय कही अधिक वंविध्यपूर्ण रहे 
हैं--इनमें पौरारिक गाथाओं से लेकर आज की राजनीतिक-सामाजिक घटनाओं तक 
का समावेश कर लिया जाता रहा है। 


नाटक 


ह तेलुपु कवियों ने. बहुत समय तक संस्कृत नाटकों के श्रादर्श पर नाटऋ 
लिखने का प्रयास नहीं किया क्योंकि उनका यह हृढ़ विश्वास था कि नाटह हृश्य- 
काव्य है और अभिनय के .लिए उसकी रचना की जाती है; परन्तु उन्हें यह विश्वास 
न था कि नाटक अगर मच पर प्रस्तुत किग्रा जाये तो उसे यक्षगान अथवा वीथि- 
नाटकों जैसी लोकप्रियता प्राप्त हो सकवी है। उनका विचार था कि केवल ग्रभिनय 
प्रोर संवाद जनता को ग्राकपित नहीं. कर सकते--उनमें गीत और नृत्य का मिश्रग्ग 


होना - चाहिए । 


झँग्रे ज़ी नाटक के श्रम्युदंय और शेक्सपियर एवं अन्य नाटककारों के भँग्र जी 
नाटकों के अ्रभिनय के साथ शिक्षित जनता में उनके उपस्थापन और अनुवाद को 
रुचि जागृत हुई। इसके वाद धारवाड़ ओर पूना से थियेटर कम्पनियों का झाना 
आरम्भ हुआ--वे हिन्दी नाटक प्रस्तुत करतीं, उनक बड़े चित्र-विचित्र पर्दे पश्लोर 
भाकपंक हृश्य-विधान हुआ करते थे । तब तेलुगु में भी इसी प्रकार के नाटकों की 
आवश्यकता का अनुभव किया गया । प्रायः इसी समय विजयनगर-महाराज 


ड्इ्४ |] सेठ गीविन्ददास अमिनन्दन-प्रन्थ 


श्रानन्द गजपति के मन में संस्कृत नाटक श्रस्तुत करने की इच्छा जागृत हुईं । 
अमिजात-वर्ग में वे वहुमुखी प्रतिमा-साम्पन्न व्यक्ति थे; संगीत और साहित्य के संरक्षक 
थे । उन्होंने एक नाट्य-संस्था का श्रीगरोश किया और पण्डित-वर्ग एवं प्राधनिक 
उदार विद्वानों के निमित्त संस्कृत नाठकों के उपस्यापन के लिए श्मपने प्रासाद में 
एक नाट्य-ग्रृह बनवा दिया । 


इन घटनाओं के फलस्वरूप अंग्रेजी और संस्कृत नाटकों के श्रनुवाद दुरू 
हुए--ओऔर वाद में मौलिक नाटकों की रचना भी होने लगी | १८७६ में वाधिलाल 
वासुदेव शास्त्री ने 'जुलियस सी्षर का तेलुगु में एक़ अनुवाद किया। उन्होंने तेलुग्रु 
में एक लोकश्रिय छुन्द का प्रयोग किया जिसमें शेक्सपियर की रचना के अनुसार ही 
प्रत्येक पंक्ति में पांच चरण थे । उन्होंने तेलुमर-प्रदेश में उसे लोकप्रिय बनाने के लिए 
अँग्रेज़ी नाठकों को भी तेलुग्र-हूप दे दिया और हिन्दू वेश-मूपा और रंग-ढंग का 
उसमें समावेश करने का भी प्रयत्त किया । १८८० में विजयनगरम्‌ के श्री राममूर्ति 
और राजामुन्दरी के वीरेशलिगम्‌ ने “मर्चे्ट श्रॉछ वेनिस” के प्रथम दो अंकों का 
प्रनुवाद किया । श्रीराममृर्ति ने कुछ गद्य-पंक्तियों का भी उसमें सम्निवेश कर दिया 
था परन्तु वीरेशलिगम्‌ का ग्रनुवाद आद्यन्त पद्यवद्ध था। इन तीनों अनुवादों के 
वाद तो अ्ग्रज़ी नाटकों और बाद में अन्य भाषाओं के नाटकों के श्रमुवादों की बाढ़- 
सी आ गई। शेरिडन, इब्पन एवं अन्य सुप्रसिद्ध नाटककारों सभी की कूृतियों के 
प्रनुवाद किये गये। इनमें शेक्सपियर के अनुवादों को ही सबसे अधिक लोकप्रियता 
प्राप्त हुई । कम से कम वारह नाटकों का अनुवाद भ्रयवा रूपान्तर किया गया और 
सबसे अधिक श्रवुवाद वीरेशलिंगम्‌ ने ही किये । किन्तु इनमें शिक्षित-वर्ग के ही 
लिए ग्राकर्षण था; जनसावारण को ये नाटक झ्राकरपित नहीं कर सके। आज भी 
विदेशों के सामाजिक अथवा राजनीतिक जीवन की कहानियाँ उन्हें विशेष आ्राकवपित 
नहीं कर पातीं । 


विदेशी भाषाशओ्रों के नाटकों के अनुवाद और खरूपान्तर के साथ ही संस्कृत 
नाटकों के भी अनुवाद हुए। सर्वप्रथम कोक्‍्कण्ड ब्रेंकटरत्वम्‌ नाम के एक प्रकाण्ड 
संस्कृत एवं तेलुग्रु विद्यान ने नरकासुर विजय व्यायोगम्‌' का अनुवाद किया--परन्तु 
अनुवाद की शैली वहुत दुरूढ़ थी, इसीलिए उसका वैसा स्वागत नहीं हो सका । इसके 
परदचात््‌ संस्क्ृत नाटकों के अनुवाद भी वीरेशलियम्‌ ने ही किये । उन्होंने अभिन्ञान 
शाकुन्तलम्‌ और 'रत्तावली' के अनुवाद किये | समसामयिक एवं परवर्ती विद्वानों द्वारा 
अभशिदान-शांकुतलम्‌ के कम से कम वारह भनुवाद प्रस्तुत किये गये हैं परन्तु वीरेशलिगम्‌ 
का तेलुगु अनुवाद ही कदाचित्‌ सर्वश्रेष्ठ है। तदनन्तर भवभूति, भास, शूद्रक, भट्ट 
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नारायण प्रादि श्रनेक यशस्वी संस्कृत नाटककारों की कृतियों के प्रनुवाद प्रस्तुत किये 
गये परन्तु मंच पर उनमें से बहुत ही कम झनुवादों को सफलता मिली | बलूलादि 
सुब्बारायुकु के बेखीसंहार को बहुत लोकप्रियता प्राप्त हुई। १६००-१६१० के बीच 
संस्कृत नाटकों के भ्रनुवादों की भरमार रही परन्तु उसके बाद यह भनुवाद-धारा प्रत्यन्त 
क्षीण हो गई है । 


संम्कृत भौर अंग्रेजी के भनुवादों के साथ ही मौलिक नाटकों की भी सृष्टि 
हुईं। मौलिक रचनाएं भी प्रायः उन्हीं स्रष्टाम्रों की लेखनी से उद्भूत हुई जिन्होंने 
प्रारम्भ में श्रनुवाद प्रस्युत किये थे । सर्वप्रथम मौलिक नाटक १८८० में 
वासुदेव शास्त्री ने लिखा--इसका नाम था 'नन्‍्दक राज्यम्‌! । यह नाटक प्र द्योपान्त 
पद्म में रचा गया था अतः रंगमंच पर खेला नहीं जा सका | इसका कारण कुछ 
विचित्र-पा प्रतीत होता है । तेलुग्-भाषियों को पद्य-गावन का प्रम्पस तो है परस्तु 
गद्यवत्‌ उसका निपाठ नहीं कर सकते | इम्के पश्चात्‌ वीरशलिंगम ने 'हइिचद्द्र 
शीर्षक मोलिक नाटक लिखा झौर उनकी यह कृति बहुत लोकप्रिय हुई : कारण यह 
था कि इसकी कथा में सीघा प्रमाव डालने की क्षमता थी, संवादों में गति थी श्रौर 
कथानक का विकास संस्कृत नाटकों के प्रतुकरणा पर किया गया था । मंच पर इसकी 
लोकप्रियता तव तक बनी रही जब तक कि बलिजेपल्ली लक्ष्मीकान्त के 'हरिएचन्द्र 
ने तेलुगु प्रदेश के कई भागों में श्रधिकाधिक श्रोताग्रों को श्राकपित किया । इसमें नाट्य- 
स्थितियों का प्रायोजन कहीं अच्छा था क्योंकि वे अभिनेता भी थे और श्रभिनय 
का उन्हें भच्छा ज्ञान था । 


नियमित भौर व्यवस्थित नाट्य संस्थाओंके लिए जिन्होंने सबसे पहले नाटक- 
रचना की उनमें धर्मंवरम क्ृष्णमाचार्य (१८५३-१६१३) झौर कोलाचलम्‌ 
श्रीनिवास राव प्रमुख हैं । दानों बेल्लारी के थे-- दोनों समसामयिक थे श्रौर 
नाट्य-क्षेत्र में प्रतिददन्द्दी थे। दोनों ही अग्रेज्ो शिक्षा की उपन थे; दोनो के 
नांठकों में अंग्र जी नाटक गौर पाइचात्य न|ट्य-शास्त्रीय प्रविधि का प्रभाव परिलक्षित 
होता है। कृष्णमाचार्य ने बेल्लारी क्री सरसविनोदिनी सभा के लिए नाटक लिखें । 
उन्होंने विपाद-शाज्भ घर नाम से तेलगु में प्रथम त्रासदी लिखने का साहस किया । 
इस देश में सुखान्त नाटक की ही परम्परा रही है, चाहे उसका विपय पोराशिक 
हो, ऐतिहासिक ग्रथवा सामाजिक । उन्होंने संस्कृत नाटकों के चिरपरिचित “नान्दी' 
झ्रोर 'प्रस्तावना', अ्रंशों का परित्याग कर दिया ओर उनक स्थान पर श्ग्रेजी 
नाटकों के सहश उपक्रम झौर उपसंहार का समावेश किया। परन्तु वर्णन, 
प्रलंकार और अ्रभिव्यंजना में उन्होंने देश के सामाजिक, नैतिक एवं आध्यात्मिक 
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म्ल्यों की पर्रपरा को अक्षुणण रखा । उनके कई नाटक पौराशिक विषयों पर आधृत 
थे जिनमें 'चित्रनलीयम्‌', 'प्रल्माद' और “पादुका पट्टाभिपेकम्‌! को सर्वोत्किष्ठ माना 
गया है । उन्हें प्राद्योपान्त गद्य में अ्रजामिल' शीर्षक नाटक रचने का भी गौरव प्राप्त 
है , कुल मिला कर उन्होंने तीस नाटकों का प्रणयन किया है । 


कृष्णमाचाय प्रसिद्ध अभिनेता भी थे। उनके वरदहस्त की छत्र-छाया में रह 
कर उनके भतीजे ताड्डिपाति राघवाचारी राष्ट्रीय एवं अन्तराप्ट्रीय ख्याति प्राप्त यशस्त्री 


अभिनेता वन गये । कृष्णमाचा्य को सम्मानवश 'आन्ध्र-नांदक-पितामह' कहा 
जाता है । 


कोलाचलम्‌ श्रीनिवासराव ने कुछ मत-मेदों के कारण वेल्लारी में ही एक प्रति- 
योगी नाट्य-संस्था का ५ समारम्म किया । उन्होंने भी विपुल नाट्य-साहित्य की सृष्टि 
की--उनके नाटकों की संख्या भी क्दाचित्‌ तीस-ही है । इकृष्णमाचार्य ने तो पौरा- 
शिक माटकों में श्रपनी घाक्त जमाई थी; श्रीनिवासराव ऐतिहासक नाटकों के प्रथम 
उन्केंप्ठ लेखक माने गये । उनका 'विजयनगर-साम्राज्य-पतनम्‌' उनके नाठकों में 
सर्वोच्छृष्ट है । 


मद्रास की सुग्रण-विलास-सभा प्रायः उसी समय अस्तित्व में श्राई जब चेल्लारी 


की सभा । इस सभा में तेलुग्रु के ही नहीं श्रन्य भारतीय भाषाओं के नाटक भी खेले 
गये । 


१९ वीं शती के ब्रन्त भर २० वीं के आरम्म में तेलुग प्रदेश के कई अन्य 
नगरों में भी नाट्थ-समाज अस्तित्व में आये। इनमें राजाहमुन्दरी के 'चिन्तामरिंग नाटक 
समाज और विशाखापट्टनम्‌ के 'जगन्मित्र नाटक समाज' ने सव से पहले यश-लाम 
किया । तेनालि, ग्रुडिवाड, मसुलीण्टनम्‌, एंल्लोर, नेल्लोर भ्रौर कई अन्य नगरों में भी 
नः्टक-समाजों की स्थापना हुई | कुछ चलती-फिरती व्यावहारिक नाटकं-मंडलियाँ भी 
थीं; उनके विषय में एक रोचक तथ्य यह है कि हर मंडली में प्रायः एक ही वृह॒द्‌ 
परिवार के लोग शामिल हुआ करते थे । स्त्रियों का भी इनमें योग रहता था और 
प्रयत्व यह किया जाता था कि जहाँ तक संम्भव हो पति-पत्नी को मंच पर भी उसी 
भूमिका में अवतरित होने दिया जाये । उनके पास प्रायः दस नाक थे । इन बाढकों 
मंचीय उपस्थापन के लिए जिस सामान की आवश्यकता थी, वह सब वे अपने साथ 
रखा करते थे , परद्रह वर्ष (तक ये मडलियाँ सफलतापूर्वक अपना व्यवसाय चलाती 
रहीं परन्तु चलचित्र-अरभ्युदय के साथ-साथ ये छिल्न-भिन्न हो गईं । जो अभिनेता-- 
प्रभिनेत्रियाँ बच रहे उन्होंने इस नये क्षेत्र में पदाप॑श किया। उनका एक मुख्य दोप 
मह था कि उनके नाटककार जो नाटक लिखते, वे अपने स्थायी कलाकारों को अतिभा 
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व्यान में रख कर लिखा करते थे - यह नहीं कि नाटक लिखे जाने के पश्चात उसकी 
भूमिकाओं के लिए उपयुक्त पात्र चुन लें। 


राजामुन्दरी में चिलकमतिलक्ष्मीनरसिहम्‌ और वाक्कूदि सुब्वाराब जैसे 
उच्चकोटि के साहित्यकार थे जिनके नाटक समूचे आन्त्रदेश में लोकप्रिय हुए । 
चिलक्रमति के 'प्रसन्नयादवम्‌' श्रौर “गयोपाख्यानम्‌ को विज्ञेष ख्याति प्राप्त हुई। 


विशाखापट्ूनम्‌ के इच्छापु (पु यज्ञनारायण द्वारा रचित नाटक “रसपुत्र विज- 
यम्‌' को इस शती के पहले चरणा में वड़ी सफलता प्राप्त हुई। इसमें राजपूत वीरों 
के शौयं-पराक्तम ओर मुसलमान सरदारों ओर शासकों क्री निर्ममत्ता का निरुपणा किया 
गया था। कोप्परपु सुब्वाराव का “रोशनआरा' नाटक भी कुछ वर्षों तक बहुत लोक- 
प्रिय रहा लेकिन उसमें हिन्दुओं के गौरव का पोषण करने के लिए तथ्यों को कुछ 
इस तरह तोड़ा-मरोड़ा गया था कि जिससे मुसलमानों की भावना को ठेस पहुँचे । 
फलत: इस नाटक पर प्रतिबन्ध लगा दिया गया । 


तिरुपति वेकंटेश्वर के 'पाण्डव विजयम्‌' आदि पौराशिक नाठक, मुत्तराजू 
सुब्वाराव को 'श्रीकृष्ण तुलाभारम्‌', म्ुण्डिमेड वेंकट सुब्बाराव के खिलजी राज्य पतनम्‌! 
जैसे ऐतिहासिक नाटक, हिजेन्द्रलाल राय के बेंगला नाटकों के चन्द्रग॒ुप्त, शाहजहाँ और 
दुर्गादास श्रादि के श्रीपाद कामेश्वरराव, नण्डूरि शिवराव ओर जोन्नलगड़ु सत्यनारायण 
प्रादि द्वारा कृत अनुवाद मंच पर बहुत ही सफल और लोकप्रिय हुए श्रोर कई स्थानों 
पर आज तक उनके प्रभिनय होते रहते हैं । 


में यहाँ दो नाटकों का उल्लेख करूँगा जो बहुत उमन्क्ृष्ट कोटि के हैं और 
जिन्होंने लोक हृदय की निर्वन्ध प्रशस्ति पाई है। एक है वेदम वेंकटराय शास्त्री विरचित 
'प्रतापरुद्रयथम” (१८९६) । वे संसक्ृत और तेलुग्नु के प्रकाण्ड पण्डित थे और उन्हें 
प्ग्नज़ी का भी अच्छा ज्ञान था। यह काकृतीय नरेश प्रतापरद्र के जीवन की एक 
घटना पर आधृत ऐतिहासिक नाटक है । इन्हें मुसलमान सैनिक वन्दी वनाकर 
दिल्‍ली ले झाये थे । बाद में उनके मंत्री युयन्धर--जो चाणक्य की तरह के कुठनी- 
तिज्ञ थे--उन्हें कारामुक्त कराके लाये । यह षड्यन्त्र और प्रति-पड़्यन्त्रों से पूर्ण 
एक लम्बा नाटक है। लेखक ने विस्मयावह नाटक-स्थितियाँ उत्पन्न की हैं--प्रहस- 
नात्मक हृश्यों की भी कमी नहीं । लेखक गम्भीर कृति के लिए उच्च वर्ग की भी 
वोलचाल की भाषा का प्रयोग करने का समर्थक नहीं था; फिर भी उसने अपने 
नाटकों के चरित्रों की भाषा-प्रवृत्तियों के भ्रनुकूल वोलचाल की भाषा का प्रयोग 
किया है-हाँ उच्चतर भ्रूमिकाप्रों के लिए उन्होंने (काव्योचित श्रेण्य भाषा का प्रयोग 
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किया है जिसका साधारख वोलचाल पें कहीं प्रयोग नहीं होता। परन्तु कथानक 
का विकास ख्रप्टा के कौशल का परिचायक्र है, चरित्र-चित्रष्ठ सुन्दर बन पड़ा है 
श्रौर संवाद जानदार हैं | नाटक के मंचीय उपस्यारन में प्रभिनय-करौशल के प्रदर्शन 
की श्रच्छी सम्भावनाएँ रहती हैं। यह नाटक आज भी लोकश्रिय है। 


दूसरी उत्कृष्ट रचना है विवनयनगरम्‌ के ग्रुदजाड अप्पाराव का सामाजिक नाटक 
कन्या दुल्कम्‌! (१८६७) । १६०९ में इक्षका परिशोधन-परिवरद्ध न हुप्ना । लेखक 
अंग्रेज़ी साहित्य का मेचबावी ग्रष्येता था और युगीन साहित्य एवं समस्याझ्रों से 
अवगत रहता था। अपने नाटक भूमिका में उन्होंने लिखा “मैंने समाज-सुधार के 
उद्देश्य को बल देने के लिए प्रीर सामान्य प्रान्त्न के इस पूर्वाग्रह को दूर करने के 
लिए लिखा कि तेलुगु भाषा (ग्रर्थात्‌ बोलचाल की तेलुगु) मंच के लिए अनुपयुक्त है । 


डा० सी० आर रेड्डी ने--जो बोलचाल की भाषा का साहित्य में प्रयोग करने 
के विरोधी थे-उक्त नाटक के विषय में लिखा है: 'सामाजिक व्यंग्य-नाटक लिखना 
कठिन काये होता है । 'कन्याशुल्कम्‌ इस क्षेत्र की एक उत्कृष्ट कोटि की रचना है। 
उसमें मानवीयता ओर जीवन की दीप्ति है, उसके स्त्री-पुरुष यथार्थ जीवन के 
दयालुता-सौकुमायं, क्र रता-पाखण्ड, गरिमा-छलछुन्द और विचित्रताओं से युक्त हैं । 
लेखक ने चरित्र-निरुपणा में श्रपने कुछ समसामयिकों के चरित्रों से प्रेरणा ली है । 


समाज-सुधार अथवा ग्रुगीन सामाजिक बुराइयों के मूलोच्छेद के लिए लिखा 
गया नाटक अपने ही क्षमय में भले लोकप्रिय हो जाये परन्तु भावी पीढ़ियों की 
उसमें कोई दिलचस्पी नहीं रहती क्योंकि उनकी न वैस्ती समस्याएँ होती हैं, न वे 
बुराइयाँ ही उनमें रह जाती हैं । तेलुगु के श्रन्य सामाजिक नाटकों की यही स्थिति 
रही । आचण्ट सांख्य यन शर्मा कृत 'मनोरमा' (१८६५), वव्ठक्वूरि वापिराज-विरचित 
'सागरिका' और वारेशलिंगमु के कई 'प्रहलनम (१८८२-१८६०) युगीन सामाजिक 
बुराइयों पर प्रहार करने ओर स्त्री-शिक्षा को प्रोत्साहन देने के उद्देश्य से लिखे 
गये थे । वर्तमान पीढ़ो उन्हें विस्मृत कर चुकी है क्योंकि वे युग-विशेष की कृतियां हैँ 
धुग-युग की नहीं। 'कन्याशुल्कम्‌ की वात झर है । समाज के कुछ अन्य ऐसे तत्त्व हैं 
जो भ्राज भी यथापूर्व विद्यमान है : गिरीशम्‌, वेंकटेशम्‌ और करटक शास्त्री जैसे 
अमर चरित्रों का सजन अपनी विद्येपतता रखता है । 


तेलुम्र नाठक के इतिहास में पानुगण्टि लक्ष्मी नरसिहराव (१८६५-१९४०) 


का विशेष रूप से उल्लेख किया जाना आवश्यक है । वे विपुल साहित्य-श्रष्ठा थे; 
उनकी लेखनी का चमत्कार हर क्षेत्र में प्रकट हुआ है । उनके व्यापक साहित्य में 
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कविता के अतिरिक्त प्रायः सभी साहित्य रूपों का अन्तर्माव है। वे कवि के रूप में 
प्रसिद्ध नही यद्यपि अपने नाटकों में उन्होंने पद्य भी रखे हैं । वे अच्छे नाटककार थे 
और बड़े जानदार गद्यकार । उनके नाटक रेखाचिद्र, निवन्ध आदि उनके गहन 
प्रध्ययन, मानव-प्रवृत्ति में उनकी अद्भुत पैठ और उनकी सुजनात्मक कला के साक्षी 
हैं उनकी लेखनी ने कुछ ऐसे चरित्रों को सृध्टि की हैं जो युग-युग के प्रतिनिधि है । 
उन्होंने एक विशिष्ट व्यंग्य शवलित हास्यपूर्स लेखन-शैली का विकास किया जो 
दुष्कर्ता के मन पर गहरी चोट करती है । उनके प्रशंसकों ने उन्हें ग्रानक्ष शेक्सपियर 
के नाम से विभूषित किया। उन्होंने कई नाटक लिखे जिनमें गद्य को प्रधानता दी है 
यत्रन्तत्र पद्म का समावेश भी किया है परन्तु समय-कुसमय गीतों का सन्तिवेश 
उन्होंने नहीं होने दिया । उनके नाठकों में पोराखिक नाटक 'पादुकपद्टाभिपेकम एवं 
*राधाकृष्ण' तथा सामाजिक नाटको में 'कण्ठाभरणम्‌' एवं “वृद्धविवाहर' साहित्यिक 
देष्टि से समृद्ध रचनाएं हैं और मंच पर उन्हें लोकप्रियता प्राप्त हुई है । 


कुछ नाटक ऐसे भी हैं जो अपनी सृजनात्मक कला एवं साहित्यिक सौष्ठव के 
नाते पठनोय हें--उद्यहरखार्थ अब्बूरी रामकृष्ण राव का 'नलसुन्दरी'; कई 'गेय 
नाटक भी इस कोटि के हैं, यथा शिवशंकर स्वामी-कृत 'पद्मावती” चरण चारण 
चक्रवर्ती, तथा' दीक्षित्त दुहिता' । 


पीठपुरम्‌ के युवराज आर० वी० एम० जी० रामाराव ने आलोकमुनुण्डा 
आह्वानम और 'तीरनि कोरिकलु भातर्वात भ्रादि कुछ नाटक लिखे हैं । इन में 
कल्पना की उन्पुक्त उड़ान है, परम्परा का इन में मोह बिल्कुल नहीं । वे प्राघुनिक 
तेलुगु आन्दोलन से प्रभावित थे और उन्होंने प्राघुनिक युग की प्रवृत्तियाँ को झगगी- 
कार किया है । 


हि भुददु कृष्ण एकदम आधुनिक युग की उपज हैं उन्होंने 'टीकपुल्लो तुपानु” भौर 
“भीमाकलापमुलो भाभाकलापम' आदि कुछ अच्छे छोटे-छोटे सामाजिक नाटक लिखे 
हैं। ये सफल अभिनेय कामदियाँ है। 7 


राधवाचारी और वनारस गोविदराव के प्रयत्तों से १६२८ में तेनाली में 
भाट्यकला-परिपषद्‌ की संस्थापना हुई | यह संस्था पुरस्कार झादि देकर वाढककारों , 
को प्रोत्साहन देती रही है। फलतः: अत्रेय, कोण्डमुदि गोपालराय दार्मा झ्रादि ने 
आधुनिक रंगमंच के उपयुक्त कई नाटक लिखे हैे। समाजवादी एवं साम्यवादी 
विचारधारा से पुष्ठ इन साटकों में दलित-पीड़ित श्रमिकों, क्लकों आदि की व्यथाओं 
, को वाणी दो गई है । वे प्रायः वोलचाल की भाषा में लिखे जाते हें-चरित्रों के 
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अनुसार उनमें थोड़ा भेद रहता है। 


तेलुगु में आज प्रायः बारह सो नाठक और पाँच सौ एकाँकी हैं। स्थानाभाव 
के कारण प्रस्तुत लेख में तेलुगु एकांकी का विवेचन नहीं किया जा सका। ख्याति- 
प्राप्त अभिनेताओं का भी में अलग से उल्लेख नहीं कर सका हूं । 





कन्नड़ नाठक 
“--श्री ग्राद्व रंगायाये 


कन्नड़ भाषा-भाषियों की संख्या डेढ़ करोड़ से अधिक है और साहित्यिक 
परम्प्रा २००० वर्ष पुरानी है। 


मैने इन साधारण तथ्यों का उल्लेख यहाँ इसलिए किया है क्योंकि में जानता 
हैँ कि उत्तर भारतीयों को शायद ही इस भाषा के नाम तक का ज्ञान हो । दूसरे इस 
भाषा के साहित्य के एक पक्ष के बारे में मेने जिन बातों का वर्शन किया है, उन पर 
विचार करते समय इसकी पुरानी परम्परा को ध्यान में रखा जाये । 


सामाजिक मनोरंजन के रूप में नाटक का अस्तित्व, कर्नाटक में बहुत प्राचीन 
काल से है । इस वास्तविक रूप से लोक प्रियकला को अब ग्रामीण॒-नाटक के नाम 
से पुकारा जाता है और केवल कुछ थोड़े से शिंक्षित लोगों द्वारा लिखित नाटकों को 
ही हम नाटक मानते हैं परन्तु ग्रामीण नाटक जो विभिन्न स्थानों में अलग-अलग 
प्रकार के होते हैं, आज तक चले आरहे हैं । सामान्यतः फसल कट जाने के बाद 
गाँव के लोग एकत्र होते थे और कोई पौरारिक कथा चुन कर उसको नाटकीय ढंग 
से प्रस्तुत करते थे । सभी काम स्वेछा से होते थे । स्त्री-पात्रों का अभिनय लड़कों 
हारा किया जाता था| इन नाढकों में प्रवेश निःशुल्क होता था । इसके सिवाय और 
कोई चारा भी नहीं था क्‍योंकि नाटक खुले मैदान में खेले जाते थे, जहाँ कोई ऊँचा 
चबूतरा रंगमंच का काम देता था । 


इस प्रकार के ग्रामीरा-नाटक, कर्नाठक में बहुत पुराने समय से खेले जाते रहे 
हैं। दर्शक इसकी कहानियों से परिचित होते थे । नाटक का कोई निश्चित लिखित 
रूप नहीं होता था । भिन्न ग्रामीण कवियों के अनुसार इनके पाठ भी बदलते रहते 
थे । फिर भी ज्यों-ज्यों समय व्यतीत होता गया, त्यों-त्यों इन नाठकों में श्रे ण्य 
कवियों की रचनाएँ रखी जाने लगीं जिन्होंने रामायण और महाभारत की कथाएँ 
लिखी थीं। कन्नड़ के कई कवियों की रचनाएँ और उनकी इॉली इस प्रकार की है 
कि उनके काव्य में कई नाटकीय प्रसंग आते हैं। उदाहरणार्थ दसवीं शती के एक 
कवि र्न ने 'गदायुद्ध नामक एक काव्य-ग्रथ लिखा इस के कई प्रेसंगों को यदि 
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गद्य में लिखें तो आज भी हम इससे एक सफल नाटक की रचना कर सकते हैं। 
इसी प्रकार १२ वी, १३वीं, शती के कत्रियों द्वारा लिखित अतुकान्त वर्णानात्मक पद्यों 
पर नाटकों की रचना हो सकती है । कुमार व्यास और लक्ष्मीश जैसे कई कवियों 
की शैली ही एसी है कि उनसे कई नाटकीय प्रसंग उपलब्ध होते हैं । यद्यपि लिखितें 
नाटकों का अ्रभाव था परन्तु साहित्य के प्रारम्भिक काल में ही रंगमंच की एक शैली 
बन गयी थी । 


कन्नड़ में लिखित नाटकों का सूत्रपात बहुत देर से हुआ । वास्तव में पहले- 
पहल संस्क्ृत-ताटकों के अनुकरण पर नाटक लिखें गये । सर्वप्रथम उपलब्ध लिखित 
नाटक सिंगार आये नामक किसी कत्रि द्वारा १७ वीं बती में लिखा गया और यह 
भी संस्कृत नाटिका 'रत्तावली' का (जिम्तके रचयिता सम्राट श्रीह॑ बताये जाते 
हैं) आडम्बरपूर्ण शैलो में रूप्रांतर मात्र है | इसके वाद दो शतियों तक का 
कोई लिखित नाटक उपलब्ध नहीं है। उन्नींसररीं शत्ती के अन्त में कई संस्कृत नाठकों 
के खूपांतर और अनुवाद मिलते हैं जैसे 'अमभिज्ञानभाकुन्तलस', वेणीसंहार', “उत्तर- 
रामचरितम्‌' इत्यादि । 


इन लिखित नाटकों का कन्नड़ रंगमंच पर कोई स्थान नही प्रतीत होता ॥ 
इन्हें ग्रधिक से अधिक दरवारी पंडितों का साहित्यिक व्यायाम कहा जा सकता है। 
रंगमंच पर अब भी ग्रामीण नाठकों की परम्परा का पालन क्रिया जारहा था। 
उसमें केवल एक परिवर्तन यह हुआ कि कई व्यवसायी दल वन गये, जो एक मेले से 
टूर मेले में, एक स्थान से दूसरे स्थान पर नाटकों को खेलते फिरते थे । इन 'नाटक 
मंडलियों का आविर्भाव, १६वीं शती की महान्‌ घटना है । ऐशी ही एक मंडली से 
मराठी रंगमंच को प्र रणा मिली थी । 


परन्तु इसी समय एक अन्य महत्वपूर्ण परिवर्तत का आभास मिल रहा था ! 
दरवारी पंडितों द्वारा रचित लिपिबद्ध नाटकों और लोकप्रिय रंगर्मंच के अलिखित 
नाटकों के वीच एक या दो लेखकों ने लोकप्रिय रंगमंच के लिए नाटक लिखने का 
प्रयास, किया । उन आधुनिक लेखकों में, जिन्होंने ऐसा प्रयास किया, नन्‍्दालिके 
नारनप्पा सर्वप्रथम ओर सर्वोत्क्िप्ट थे। वे एक निर्घव अध्यापक थे। उन्होंने कई 
यक्षयानों की--दक्षिण-कन्नड़ का एक विद्येष प्रकार का ग्रामीण नाठक--- 
रचना की। परल्तु लोकप्रिय रंगमंच और शिक्षित वर्ग के लिखित नाटकों के 
चवीच जो गहरी खाई थी, वह न तो इससे और न बाद में किये गये प्रयासों से 
पादी ज्ञा सकी । 
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जहां तक कन्नड़ साहित्य का सम्बन्ध है, बीसवीं गती का महत्व इस बात में 
है कि इस काल में मुख्य रूप से अंग्र जी शिक्षा के प्रभाव के फलस्वरूप एक प्रकार 
का पुर्र्जागरण आरम्भ हुश्ना | नाटक के क्षेत्र में जो पहले-पहल प्रयास हुए, उनमें 
काफ़ी हद तक परम्परा का पालन किया गया। यह ऊपर बताया जा चुका है कि 
प्रारम्भिक श्रेण्य कविताओं में भी नाटकीय शैली पायी जाती थी। परम्परा के 
भनुसार रंगमंच को पुनर्जीवित करने का प्रयास इसी होली के अन्तर्गत किया 
गया । महान कवि श्री एम० गोविन्द पाई ने सर्वप्रथम काव्यात्मक शैली में नाटक 
लिखें--इनकी शैली अतुकांत रचना की है जिसे पुराने कवियों को 'शतपदी” और 
*रागाल' शैली के अनुसार ढाला गया। यह मात्र बौद्धिक प्रयोग नहीं था और 
इसका प्रमाण यह है कि कन्नड़ के आ्राधुनिक लेखकों में, जैसे के० एस० कारन्त, 
के० वी० पुटप्पा, एम० आरण० श्रीनिवाप्तम्‌ ते, पी० टी० नरसिहाचार, मास्ति वेंकटेश 
अय्यंगार, स्व्र० बी० एम० श्रीकान्तिया और कई अन्य माने हुए लेखकों ने, 
अनुकांत पद्म में कई नाटक लिखें। इन नाठकों को अनुकूल परिस्थितियों में 
प्रभविष्णु रू से खेला जा सकता है । 


साथ ही साथ एक और दिशा में भी प्रगति हुई। ऊपर बताया जा चुका 
है कि इसका मुख्य कानण अंग्रेज़ी साहित्य का श्रध्ययन था। इसका सवंप्रथम 
प्रयास श्री कैरूर वासुदेवाचाय ने किया अर उन्होने शेक्सपियर के कई नाटकों का 
जंसे 'रोमियो एंड जुलिएट', 'दि मर्चेन्ट ऑफ वेनिस' इत्यादि का अनुवाद क्रिया। श्रो 
केरूर प्रतिभाशाली लखक थे । उनमें मौलिकता की जो दीप्ति थी मात्र अनुगादों में 
उसकी अभिव्यक्ति सीमित नहीं रह सकती थी । उन्होंने गोल्डस्मिथ के “शी स्टूप्स ट्ु 
कांकर' का जो रूपांतर किया, वह आधुनिक कनन्‍्तड़ नाटक के इतिहास में एक महत्त्व 
पूर्ण घटना है । उन्होंने सारे नाटक को, उत्तका परिस्थितियों को और उसके वातावरण 
को अपने समय झौर समाज के अनुरूप इस सफल्नता से ढाला है कि उनका अनुवाद 
भी एक मौलिक रचना प्रतीत होनी. । 

यह बात ध्यान में रखनी चाहिए कि जब शिक्षित वर्ग में यह सब-कुछ 
घटित हो रहा था, तो लोकप्रिय नाटक तथा लोऊग्रिय रंगमंच यथापूर्वे अपने पथ 
पर गतिमान थे। केवल एक ही परिवतंन हुप्ना था श्रौर वह यह कि कभी-कभी 
पौराशिक कथाओं के ग्रतिरिक्त इन व्यावसायिक नाटकों में तथाकथित सामाजिक 
विपयों का भी अन्तर्भाव रहता था परल्तु वास्तव में पात्रों के नामों के अतिरिक्त 
और कुछ भी आधुनिक सामाजिक परिस्थितियों से सम्बन्धित नहीं था । शिक्षा के 
प्रसार और . दूसरे देशों तथा दूसरी भाषाओ्रों के नाटकों से अधिकाधिक परिचय 
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होने से हमें अपने व्यावसायिक नाटक (हास्यास्पद नहीं तो) कृत्रिम अवश्य प्रतीत 
होने लगे । शायद इसी कृत्रिमता के विरोध में, वेंगलोर के एक लैखक श्री टी. पी. 
कैलाशम्‌ ने टो'छल्लुगट्टीं' (भरा और खोखला) नामक एक नाटक लिखा, जिसके पात्र 
आधुनिक समाज से सम्बन्धित थे और उस नाटक की कथा पौराशणिक या उपदेशा- 
त्मक नहीं है वल्कि उसका विपय शिक्षा।-प्रणाली की आधुनिक समस्या है। इस 
नाटक के साथ कन्‍नड़ नाटक में क्रांति का सूत्रपात हुआ । कलाशम को आधुनिक 
कन्तड़ नाटक का जनक कहा जाना उचित ही है। उनका नाटक 'होमरूलु! एक 
श्रेण्य श्राधुनिक कृति है। कलाशम्‌ ने कई हास्य-ऋलकियाँ लिख कर श्रपनी निजी 
शैली की स्थापना की | उन्होंने श्रपना पहला नाटक १९१४ में लिखा था। 


इसके पण्चात्‌ १न्‍नड़ नाटक में बड़ी द्रुत प्रगति हुई है और कई नये रूपों, 
नये प्रयोगों के क्षेत्र में सफन प्रयास किये गये । इस सम्बन्ध में सर्वेक्रथम उल्लेखनीय 
नाम श्री के. एव कारन्त का है | कारनत्त ने न केवल कई पद्य-नाटक लिखे बल्कि 
कई गीति-नाटकों का भी प्रणयन्त किया। वह दिग्दर्शक भी हैं और लेखक भी, ओर 
उन्होंने अपने नाटकों का दिग्दर्शन करके यह प्रमाणित कर दिया है कि पद्य-माटक 
भी झक्तिमानू और सजीव हो सकते हैं ओर साधारण श्रोतागणा भी उसका झानन्द 
उठा सकते हैं । कई पद्मत्मक नाटकों में कारंत ने काल, इतिहास झादि विषयों 
को चुना है । 


एक और नाटककार जिनका नाम उल्लेखनीय है, घारवाड़ के श्रीरंग हैं । 
उनकी देन एकांकियों के रूप में है । १९३० ई० तक कन्नड़ में एकांरी जैसी कोई वस्तु 
नहीं थी जो बड़े नाटकों की भाँति जनसाघारण को सफलतापूर्वक ग्राकपित कर सके । 
यह कहना उचित हो है कि एकांकियों को ग्रपने पैरों पर खड़ा करने में दूमरों की 
अपेक्षा श्रीरग का योग कहों भ्रधिक है / अपने दूसरे नाटकों में भी इस लेखक ने 
नाटूप-विद्या को सामाजिक जागरण और मनोर॑जन का प्रवल साधन बनाया है । 


ऊपर जो नाम आये है, उनका महत्त्व इस बात में है कि उन्होंने नाटक-कला 
के विद्यप क्षेत्रों में अपना योग दिया है । इनके अतिरिक्त और कई नाम है जो नाटक- 
कार के रूप में महावर्‌ होने के नाते उल्लेखनीय हैं। ऐसे नाटककारों में से एक 
बैंगलोर के श्री ए. एन. कृष्णराव हैं। अपने साहित्यिक जीवन के आरम्भ में 
उन्होंने सामाजिक तथा ऐतिहासिक विषयों पर कई मौलिक नाटक लिखे है । और 
भी कई नये लेखक हैं जैसे क्षीरसागर, पर्व॑तवाणी झौर ऐंके । इनमें से ऐंके एकांकी 
लिखने में सिद्धहस्त है , 


एक ओर दृष्टिकोण से भी, कन्नड़ में नाटक एक आधुमिक , साहित्य-विधा 
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हैं। एक भ्रपवाद को छोड़कर, कन्नड़ में १८ वीं शती तक कोई नाटक नहीं था । 
यह अचम्भे की वात है कि जिस साहित्य पर प्रारम्भ से ही संस्कृत का इतना अ्रधिक 
प्रभाव पड़ा हो, उसमें कोई नाटककार ही उत्पन्न न हो। दूसरी ओर, नादूय- 
, भभितय तथा संगीत और नृत्य ग्रामीण जीवन के अभिन्‍न अंग हैं । 


यह बड़ी महत्त्वपूर्ण बात है। कनन्‍नड़ के भ्राधुनिक नाटककारों पर प्रत्यक्ष 
या परोक्ष रूप से अंग्रेज़ी नाटक का प्रभाव पड़ा है। इसलिए आ्राधुनिक कनन्‍्नड़ 
नाटक न तो अशिक्षित ग्रामीणों का प्रतिनिधित्व ही करते हैं और न उन तक पहुँच 
ही पाते हैं। ऐसा होना भ्रवश्यम्भावी था। भंग्रेज़ी शिक्षा के प्रसार और अंग्रेज़ी 
साहित्य के माध्यम से उपलब्ध नये-नये विचारों के फलस्वरूप शिक्षित भारतीय 
अपनी परम्परा से विमुख हो गये । उन्होंने जिम्न साहित्य का सृजन किया, उसमें 
शहर के शिक्षित मध्यवर्गीय लोगों की समस्याओरों और श्राकांक्षाझ्रों-उमंगों को ही 
चाणी प्राप्त हुई । 


हमारे आधुनिक नाटक के सम्बन्ध में विचित्र बात यह थी कि यह केवल 
शिक्षितों द्वारा शिक्षित प्रेक्षक्नों के लिये ही श्रभिनीत हो सकता था । इसके फलस्वरूप 
कन्नड़ नाटक में एक महत्वपूर्ण विकास हुम्ना भ्र्थात्‌ न ट्य-विलासियों के क्रिया-कलाप 
में इससे गति झाई । समय के साथ इन क्रिया-कलापों को व्यवस्थित-सुयोजित किया 
गया और कई नाट्य-विलासी मंडलियाँ भ्रस्तित्त्व में आई । 


साहित्य की प्रगति किसी पूर्व निर्धारित लीक पर या सीधी रेखाश्रों में नहीं 
होती, वल्कि उसमें कई उतार-चढ़ाव गाते हैँ--कभी उसकी गति मंद होती है, कभी 
द्रुत | यह बात न'्टक पर भी लागू होती है। जब उतार-चढ़ावों का एक चक्र पूरा 
हो जाता है तो साहित्य के क्षेत्र में निस्तब्धता छा जाती है । हम कर्नाटकी इन उत्तार- 
चढ़ावों के एक चक्र को पूरा होते देख चुके हैं । नये नाटककारों ने पहले नादय- 
विलासियों के क्रिया-कलाप को प्रोत्साहन दिया और बाद में संगठित नाट्य-विलासी 
मंडलियों ने नाटककारों को नये प्रयोग करने की प्रेरणा दी । 


भारत की दूसरी भाषाझरों के नाटक साहित्य के सम्बन्ध में में अधिक नहीं 
जानता । फिर भी यह कहना प्त्युक्ति न होगी कि दूमरी भाषाश्रों की श्रपेक्षा कन्नड़ 
में नाटक-सम्बन्धी जो प्रयोग किये गये उनकी संख्या बहुत अ्रधिक है । 


ऐसे नाटक जिनमें बोलचाल की भाषा का प्रयोग किया गया और जिसके 
चरित्र दैनंदिन जीवन से ग्रहरा किये गये पहले-पहल १६९१५ में प्रकाशित हुए । बँग- 
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लोर के स्व श्री टो० पो० कैलाशम पहले लेखक थे जिन्होंने ऐसे नाटक लिखें और 
ये नाटक ४० मिनट से लेकर २ घंटे तक की अवधि में अभिनीत हो सकते थे । इन 
नाटकों में गीतों प्रौर संगीत का नितांत अमाव था। परन्तु कंलाशम के अ्रधिकांश 
नाटक इससे कम अवधि में खेले जा सकते थे--लगमग एक घंटे से कम समय में । 
बीसवीं शरती के तीसरे दशक में सर्वश्नी ए० एन० कृष्णराव (बंगलोर) और के० 
एस० कारंत नामक दो नाठककारो ने सामाजिक बुराइयों का निर्भीक उद्घाटन करते 
हुए बड़े जोरदार नाटक लिखे भझौर नायक-नायिकाम्रों की प्रेम-क्रोड़ाओं के बोझ से 
दवे हुए नाटकों को रंगमच से वहिष्कृत कर दिया । ये सभी नाटक गद्य में लिखें गये 
थे और इनमें संगीत का अभाव था । इसी काल में स्व० श्री० वी० एम० श्रीकण्ठ्य्य, 
श्री गोविन्द पाई और श्री के० वी० पुटप्पा प्रभृति कवियों ने पद्म नाटकों की रचना 
की । श्रीकण्ठय्य ने पद्म में 'अश्वत्वामा” शीर्षक एक बहुत सशक्त दुःखान्त नाटक 
लिखा । इसके वाद पद्यननाटकों की संख्या में निरन्तर वृद्धि होती गई है। इनमें से 
अधिकांग इृतियाँ विश्वविद्यालय के छात्रों की हैं । 


इसके अनन्तर एक और मौलिक नाठककार ने इस क्षेत्र में पदापंण क्रिया-- 
उनका उपनाम है “श्रीरंग । उन्होंने बड़े नाटकों में "एक अंक में एक हृश्य' की प्रणाली 
पपनायी झोर एक्रांकियों का सूत्रणात करने का मुल्य श्रेय भी इनको ही है--जो 
शीघ्र ही लोक प्रिय भी हो गये । दूसरे इसी नाटककार ने ऐसे नाटक-प्रसायन के भी 
प्रयोग किये जिनमें एक प्रकार का दोहरा रंगमंच प्रयुक्त किया जाता थाल्‍न्या तो 
दो कार्यो का एक साथ घटित होना दिखाने के लिए अथवा स्मृुत्ति-पटल पर आते 
वाले भ्रतीत-हृश्यों को रंगमंच पर प्रस्तुत करने के लिये । 


श्री के. शिवराम कारंत पहले नाटककार थे जिन्होंने संगीत-नाटक श्ौर नृत्य- 
नाटक लिखें । यहाँ यह वात स्मरणीय है कि ऐस अ्रधिकांश नाटक सफलतापूर्वक 
अभिनीत किये गये हैं । 


नाट्य-विलासी मंडलियों को जितने साधन प्राप्त हैं और जितना कौशल 
उनमें है, कन्नड़ नाठककार उसके देचे अब बहुत आगे निकल गये हैं । इसके फलस्वरूप 
प्रब नाटककारों को साँस लेने का समय मिल गया है। हमारे नाटककार भ्रव केवल 
शिक्षित मध्यम-वर्गं के बारे में ही नहीं वरन्‌ समग्र समाज के वारे में सोचते हैं । 
उतकी अपनी कृतियों के सम्बन्ध में उनमें जो असन्तोप वद्धयुल है, उसकी ऋलक 
कभी-कभी रचनाओं में भी मिल जाती है । ऐतिहासिक नाठकों के अभाव में भी यही 
असन्तोप-भावना परिलक्षित होती है । 


प्रादेशिक भाषाओं का नाट्य-साहित्य [४४७ 


कदाचित्‌ भ्रगले वृत्त का केन्द्र-विन्दु निर्धारित किया जा रहा है । यह कार्य 
सम्पन्न हो जाने पर एक ओर तो हमारे रंगमंच के परम्परागत वैभव और समृद्धि 
का पुनरुज्जीवन होगा और दूसरी ओर सामाजिक की ग्राशाम्रों-आशंकाओों का निरूपण 
किया जायेगा ६ 


हमारा नाठक प्रब इतनी प्रौढ़ता प्राप्त कर चुका है कि किसी महान एवं 
ममंस्पर्शी त्रासदियों के रचयिता का अम्युदय हो ! 





सलयालम नाटक 
--डॉ० के० एम० जॉर्ज 


कैरल-देशवासियों की भापा मलयालम कही जाती है । चब्द-च्ास्त्रियों के 
अनुसार यह झब्द (मलयालम) दो भागों 'मलब' अर्थात पर्वत एवं आलम अर्थात्‌ 
समुद्र में विभक्त किया जाता है। वास्तव में मलय प्रदेश एक संकीर्ण भू भाग है जो पूर्व 
में विस्तीरं पर्वंतमाला एवं परचम भें समुद्र से घिरा हुआ है ! अतः यह प्रदेश एक 
प्रकार से शेप संसार से असंलग्न रहा इसी कारण हम आज भी वहाँ अनेक प्राचीन 
परम्पराएँ, रीतियाँ, श्राचार-व्यतहार विना अधिक मिश्र के व्यवहृत होते देखते 
है । वास्तव में जो नृवंग्-आस्त्र, भाषा-विज्ञान एवं कला-रूपों के विपय में अनुस- 
न्वान-कार्य करने के इच्छुक है उनके लिये यहां प्रचुर मात्रा में विविध सामग्री प्राप्य 
है । इसका अर्थ यह नहीं कि इस प्रदेश में उन्नति नहीं हुईं। वास्तव में यहाँ पर 
साक्षरता का प्रतिभत अनुपात भारत में सब प्रदेशों से अधिक है। यहाँ साक्षरता का 
अनुपात कदाचित ५४ प्रतिच्त है और पिछली चताब्दी में अद्भुत उन्नति हुई है। 
केरल में नाट्य की परम्पराओं का विवेचन करने के लिए हमें सर्वप्रथम मन्दिर एवं 
वहाँ से प्रसारित कला रूपों का विचार करना होगा । 'कृत्तुट जो लोक में “चक्कियार 
कृत्त्‌ ' के नाम से प्रसिद्ध हें. केरल की मन्दिर-कलाओं में सबसे अधिक महत्त्वपूर्स है । 
अक्कियार' नृत्य द्वारा पौराणिक कथाएँ व्यक्त की जाती हैं। जो मन्दिर इसी 
अभिप्राय से प्रतिष्ठापित किये जाते है उनके कक्ष में आज भी “चक्कियारँ अभिनीत 
होता है । ऐसे मन्दिर को 'कुत्त्‌ म्बलम' कहते में ॥ आज तक किसी ने भी मन्दिर के 
वाहर 'कृत्त्‌” का अभिनय करने का साहस नहीं किया है। यद्यपि अब इस नृत्य के 
सार्वजनिक प्रदर्शन का प्रवत्व किया जा रहा है। यदि किसी को नादय-झआत्त्र को 
झभिव्यञ्जना शुद्ध और सरल रूप में देखने की अभिलापा हो तो उसे 'कूत्तू” देखना 
चाहिये। “कृत” से कला के अनेक रूपों का उद्धव हुआ है जिसके प्रतिद्धेतम 
उदाहरण 'तुल्छल', 'पदक्‍्कम', कुत्तीयाद्टमा हैँ । 'करुत्तीयाइ्म' वाल्तव में प्राचीन 
प्रकार का नाटक है। इसमें स्त्री एवं पुरुप अभिनय करते हैं । कलाका यह रूप कई 
शताब्दियों पुराना है । 


इसके पश्चात्‌ लोक-नाट्य आते है जिनमें नियम एवं प्रविधि बहुत कम है; 
अतः इनमें लम्बे और कठिन अभ्यास की आवश्यकता नहीं हैं । इन लोक-नादयों के 
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अनेक भेद अब विलीन हो छुके हैं और कुछ का रूप अपरिच्छेय हो गया है भर कुछ 
ग्रन्य भेद श्रव अप्रचलित हो गये हैं। लोक-नाद्य के कुछ भेद 'तियाद”, 'म्‌ त्तियेदु', 
ओल्व पानवकूत्त्‌ ! इत्यादि हैं। सम्पूर्ण रामायणा का अभिनय इकतालीस दिवस में 
ओल्व पानवकूत्त्‌ ' माध्यम से किया जाता है । कुछ ऐसे भी लोक-नाद्य थे जिनवग 
कोई सम्बन्ध धामिक विचारों एवं -कथाओं से नहीं; वथा:--'कुरंतियाट्रम', 'काक्काल 
नाटकम' इत्यादि । 


मन्दिरीय-कला एवं लोक-नाट्य दोनों ही से इस लेख का विशेष सम्बन्ध है 
क्योंकि केरल की सभी दृश्य कलाएँ-जिनमें प्रसिद्ध 'कथाकली' भी सम्मिलित है -- 
इनसे प्रचुर मात्रा में प्रभावित हुई हैं । मलयालम-नाटक के उपस्थापन और साहित्यिक 
दोनों ही पक्षों के विषय में यह सत्य है। 'कथाकली' में भावों की श्रभिव्यञ्जना 
कराने के लिये दो भाषाओं का प्रयोग होता है; एक तो मुद्राओं और मुख-विकारों की 
भाषा जो नेत्र का विषय है और दूसरी कर्णंगोचर जो वास्तव में साथ में गाने वालों 
का गायन है। 


अब हम मलयालम नाटक का साहित्यिक दृष्टिकोण से विवेचन करेगे । 
मलयालम-साहित्य की अन्य शाखाओं की भाँति ही मलय-नाट्य का उद्धव संस्कृत 
साहित्य की प्रमुख कृतियों से हुआ । जनश्रूति के अनुसार देवों ने ब्रह्म से एक ऐसी 
कला प्रदान करने की प्रार्थना की जिसका रसास्वाद बड़ छोटे सभी कर सकें और जो 
मनोरञ्जक होने के भ्रतिरिक्त विचारोत्त जक भी हो । तब ब्रह्मदेव ने प्रसन्न हो कर 
नाटक की रचना की । ब्रह्मा ने नाटक की सृष्टि की हो अथवा नहीं किन्तु यह मानना 
पड़ेगा कि इसमें उपयु क्त सभी ग्रुण हैं । संस्कृत के प्रसिद्ध नाटकों से यह स्पष्ट है । 

. यह कहा जा सकता है कि मलयालम में नाठक का सूत्रपात संस्कृत के 
लब्ध-प्रतिष्ठ नाठकों के अनुवाद से हुआ । वास्तव में तिरुतांकुराधिपति महाराज 
आइल्ल्यम तिरूनाल द्वारा १८५० के लगभग “बाकुन्तलम्‌ का अनुवाद प्रथम-प्रयास 
कहा जा सकता है । 'शाकुन्तलम्‌*, 'मालविकाग्निमित्रम उत्तर रामचरिनम 'जानकी- 
परिणयम्‌' और अन्य नाटकों के अनुवाद अग्रणी विद्वानों ने कठिन संस्कृत-निप्ठ 
मलयालम में किये | उदाहरणतः-शाकुन्तलम्‌ का अनुवाद अनुमानतः बारह विद्वानों ने 
किया है और अरब भी ऐसे प्रयत्न बन्द नही हुए हैं। केवल एक मास पूर्व ही एक 
नया अनुवाद प्रकाशित हुआ है । केरलवर्मा वलइ कोविलतांपुरम, ए० आर० राज 
वर्मा, आत्त्‌र कृष्ण पिश्ञारोटी', वल्लतोल नारायण मेनन चेरुलि कुज्जुग्णी 
नम्बीसन उनमें अधिक महत्त्वपूर्ण हैं । 

अनुवाद की लहर उन्नीसवीं शताब्दी के अन्तिम भाग में उठी । परल्‍्तु जैसा 
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री 

कि में पहले कह झुका हूँ, इससे पूर्व ही केरल में विभिन्न प्रकार के नाटकों का अभिनय 
होता था । दुर्माग्यवश्ध इन नाटकों, विद्येपववा लोक-तराठकों के साहित्य की रक्षा 
उचित ढंग से नहीं हुई और न ही यह नाटक उन दिनों विशेष जनप्रिय हुए। हाल 
ही में दो तीन विद्वानों ने साहित्य की इस झाखा में मूल्यवान अनुसन्धान किये हैँ जिन 
से कई पाण्डुलिपियाँ प्रकाश में आई है। डाक्टर ऐस० के० नायर का कार्य इस 
विषय में विशेष उल्लेखनीय है । केरल-निवासी अभिनय-कला में निष्णात थे जैसा कि 
'सस्त्रकलि', कुत्तीयाट्र्म', एवं अर्वाचीन 'कयाकली' और 'तुक्छल से प्रकट है। 


संस्कृत-नाठकों का भी अभिनय यत्र-तत्र किया गया । वास्तव में ए० आर० 
राजवर्मा ने संस्कृत के दो-तीन नाटकों का अनुवाद मंच पर अमिनय करने के विश्येष 
उदं श्य से किया | मावेल्लिकरा (तिस्वांकुर) में यह एक प्रकार का वारपिकोत्सव था 
जब कि उनके विपश्चित कुठुम्बी नूतन नाटकों के अभिनय के निमित्त एकत्रित होते 
थे। संस्कृत-नाटकों के आदर्श पर कतिपय मौलिक नाटक भी मलयालम में लिखे गये 
किन्तु उनकी संख्या अधिक नहीं है । इन गद्य-पद्यमय नाटकों का अभिनय कठिन 
हीता है। एवं इनमें अभिनय-कौशल-अ्रदर्शन के लिये बहुत क्षेत्र नहीं होता इसलिये 
ये लोकगश्रिय न हुए । 


इसी समय केरल में तमिल-प्रदेश के संगीत-प्रधान नाटकों का प्रादुर्भाव 
हुआ । इन नाढकों में कर्नाठक ढंग के गायनों का बाहुल्य रहता था और जो लोग 
तमिल भाषा को ने समझ पाते थे वे भी संगीत का आनन्द ले सकते थे । नायक 
ओर नायिका उच्च कोटि के गायक होते थे, कोई भी उनकी अभिनय-प्रतिभा और 
कथोपकथन पर ध्यान नहीं देता था, सुन्दर हृश्यों चित्र-विचित्र वेश-भूषा और प्रयत्न 
साध्य गायनों की सहायता से तमिल व्यवसाइयों ने ऊँच,-नीच, सभी की रुचि को 
आकपित कर लिया, तत्पश्चात्‌ मलयालम में इस रीति का उपयोग होने लगा जिसके 
. फलस्वरूप इस भापा में पर्याप्त संगीत प्रघधान-नाटक लिखे गये। 'सादरम, अनार- 
कली, और “करुणा” इसके उदारहर हैं । परन्तु इस प्रकार के संगीत-प्रधान नाटक 
अधिक समय तक लोकप्रिय न रह सके । जनसाधारण कालान्तर में, इन लम्बे-लम्बे 
गायनों से जो मौके-वेमौके भाये जाते थे, ऊब उठे । इस कृत्रिमता को अधिक समय 
तक जीवित नहीं रखा जा सका और शिक्षित लोगों ने अकल्पितन-वृत्त नाटकों का 
स्वागत संतोप के साथ किया । 


इस प्रकार मलय नाटक के विकास का अगला और सबसे अ्रधिक महत्वपूर्ण 
अवस्थान प्रारम्भ होता है और वह है अंग्र जी नाटकों का प्रभाव । इसका श्रीगणेश्न 
बीसवीं शताब्दी के प्रारम्भ में हुआ। वर्गीस मापिल्ले ने १८६३ में शेक्सपियर के 
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एक नाटक का भनुवाद किया । शभ्रारम्भ में अंग्रेजी भाषा के कुछ गद्यमय 
नाटकों का अनुवाद मलयालम में हुआ । शेव्सपियर के कुछ नाटक अनूदित हुए भर 
ग्रन्य कुछ का रूपान्तर किया गया । अ्रनुवाद भर झूपान्तर केवल अग्रमे जी नाटकों के 
ही नहीं हुए बल्कि अन्य यूरोपीय भाषाओं के नाटकों के भी अनुवाद श्रौर रूपान्तर 
पर्याप्त संख्या में हुए | ओयेलों', 'मर्चेण्ट श्रॉफ वेनिस', ट्वैल्फ्य माइट ', 'ए० डौल्स 
हाउस', 'दी घोस्ट” और 'राइवलस' आदि ग्रनूदित हो छुके हैं । शताब्दी के भ्रन्तिम 
चरण में इन नाठकों के ग्रतिरिक्त मौलिक नाटक भी लिखें गये. परन्तु इन मौलिक 
नाटकों में भी पाश्चान्य नाटककारों की टेकनीक अपनाई गई । 


मुझे कहते हुए खेद होता है कि इनमें से कुछ नाटक विदेशी रीति से इस 
प्रकार व्याप्त हैँ कि वे अनुकृति के धरातल से ऊँचे नहीं उठ सके | इब्सन हमारे 
अनेक युवा नाटककारों का झादर्श है । जहाँ तक प्रविधि या टेकनीक का सम्बन्ध है 
यह सब ठीक है परन्तु विपय भ्रथवा कथानक में कुछ नवीनता अवश्य होनी चाहिये 
जिससे कि जब इन कृतियों का अनुवाद यूरोपीय भाषाओं में किया जाये तो पाश्चात्य 
लोग भी इन से आनन्द ले सके । हमारा ध्येय तो नाटक-लेखन में नवीन प्रविधि के 
योग का होना चाहिये, यद्यपि यह कार्य दुप्कर है। किन्तु श्राज की स्थिति असंतोप- 
जनक है। थोड़े नाटकों के अतिरिक्त हमारे मौलिक कहे जाने वाले नाटकों का यदि 
अंग्रेजी में अनुवाद किया जाये तो में समभता हैँ कि वे निश्सार अनुकृतियाँ होने के 
कारण विदेशी समालोचकों द्वारा निम्न कोटि के समझे जायेंगे । हमारे साथ कठिनाई 
यह है कि इस क्षेत्र में हम उ क्ृप्ट विदेशी नाटककारों का आवश्यकता से श्रधिक 
अ्नुकरण करते हैं । स्वर्गीय प्रोफेप्तर वी० क्ृष्णन तम्बी ऐसे नाटककारों का 
उपहास यह कह कर किया करते थे -- "यह रही इब्सन-कुण्डली यदि तुम इसके बीच 
में से कूद जाओगे तो भ्रमर हो जाड्रोंगे श्रौर यह रही थॉ-कुण्डली इसमें से ग्रुज् रु गए 
तो चिरन्तन कीति पाओगे।” 


मलयालम में गद्य-नाटक का प्रवलोकन करने पर सर्वप्रथम प्रसिद्ध उपन्यास- 
कार सी० वी० रमनपिलले पर ध्यान जाता है। यद्यपि रमनपिलने की साहित्य 
प्रतिमा की ख्याति का आधार उनके नाटक नहीं हैं तथापि हमें उनको गद्यननाटकों के 
क्षेत्र में भग्रशियों का सम्मान देना ही पड़ेगा। उनके नाटकों में से भ्रधिकांश छोटे- 
छोटे प्रहसन हैं जो शीघ्रता में लिखे गये थे प्रौर उनका मुख्य घ्येय शिक्षा-संस्थाओ्रं में 
प्रभिनय का था। उन्होंने श्रन्तद्वंन्द भरथवा चरित्र चित्रण या कथानक के विकास की 
झधिक चिन्ता नही की--कथोपकथन स्वाभाविक भौर सजीव हैं । श्री रमनपिल्ले 
वाटककारिता में पर्याप्त उपपक्न थे--यह उनके उपन्यासों के उत्कृष्ट कथोपकंथनों से 
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प्रकट है। उनके प्रहसनों में 'कुरुपिलल कलरी'" सर्वोत्तम है । उनके अधिकांश नाटक 
प्रथमत: 'चैशनल क्लब ऑफ त्रिवेन्द्रम' द्वारा अभिनीत हुए । 


तत्पश्चात्‌ इस क्षेत्र में हास्य-व्यंग्यफार ई० वी० क्ृप्णपिल्ले का नाम 
उल्लेखनीय है । कृष्णुपिल्ले उपन्यास लिखने में रमनपिल्ले से प्रतिस्पर्धा न कर सके । 
तब वे गद्य-नाटक की ओर मुंडे और इस क्षेत्र में उनको बहुत सफलता प्राप्त हुई । 
'सीतालक्ष्मी', 'राजा केशवदासनं और 'इरानकुट्टिपिल्ले' उनके प्रारम्मिक श्रयास 
है। मनोवैज्ञानिक नाटकों में कृप्णपिलले की अधिक झभिरुचि नहीं थी । उनके 
अधिकांश नाटक, विशेषत॒या हास्थ-प्रधान, रंगमंच्र पर पूर्ण सफल रहे । उसक्नी लोक- 
ब्रियता का अधिकांश श्रेय त्रिवेन्द्रम के अभिनेताओं को है । श्री सी० आई० परमे- 
ज्वरन्‌ पिल्‍ले, एन० पी० चेलप्पन नायर और एम० पी० केशवपिल्ले के नाम 
विज्ञेप उल्लेखनीय हैं | चेलप्पन नायर और केशवपिल्ले ने वाद में क्ृंप्णपिल्ले का 
अनुकरण किया और कइ नाटकों की रचना की जिनमें सामाजिक परिस्थितियों का 
हास्यमय निरूपणा किया गया है। 


कईनिक्कूरा पद्ननाभ पिल्‍ले ने गम्भीर नाटक लिखे हैं । उनमें से एक चपेल्लु- 
तम्बि दालव” झोर दूसरा 'कल्वरिलेकल्पपादमभ' जिसमें यीशु के जीवनवृत्त को 
नाटक रूप में प्रद्युत क्रिया गया है। उनके भाई कुमार पिल्‍ले की ख्याति भी 
नाटककारों में कम नहीं । दोनों भाई उच्च कोटि के अभिनेता भी है । 


अब हम वर्तमान नाटककारों के विवेचन पर झते हैं । केरल में अनेक 
नवयुवक नाटककार है । इनमें ए० के० रामकृष्ण पिल्‍ले का नाम विशेषतः उल्लेखनीय 
है जिन्होंने मलयालम में एकांकी नावकों का उन्नयन किया । टी० ऐन० गोपीनाथ 
ने कई नाठक लिखें हैं । उनके कवोपकृथन सरल एवं सजीव हैं । उनकी हृत्तियों में 
'मग्तभवनम्‌', 'कन्‍्यका और 'अनुरंजनम्‌' प्रसिद्ध हें । ते इब्सन के भ्रनुयायी हैं 
श्रौर उन्होंने उनके क्रिया-कल्प का सफल प्रतुकरण किया है उत्तर केरल में ईछसेरि 
गोविन्द नायर ने अपने नाटक 'कूत्तु कृषि के कारण ख्याति पाई है । 


यदि हम नाटक की तुलना मलयालम साहित्य के ग्रन्य अज््ों,से कर तो यह 
अपेक्षाकृत असमृद्ध है । फिर भी पाँच सी के लगभग पुस्तकें मुद्रित हो चुकी हैं जिनमें 
अधिकांश नवीन हैं ! गत पाँच वर्षों में इस कला का पर्याप्त पुनरुत्यान हुआ है । देश 
में स्वेत्र एक छोर से दूसरे छोर तक अनेक संस्थाएँ एवं क्लवें नाठकों को रंगमंच पर 
प्रस्तुत करने के उद्देश्य से स्थापित हो गई हैं। राजनीतिक दलों ने अपने सिद्धान्तों 
का प्रचार जनता में करने के लिये नाटक को उत्कृष्ट माध्यम पाया है ! 
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में उनमें से भ्रधिक महत्वपूर्ण संस्थाओं का नामोल्लेख यहाँ करूँगा । दक्षिण 
से धुरू करें तो सबसे पहले त्रिवेन्द्रभ की नाठक परिपद्‌ है । इस संस्था के भ्रध्यक्ष 
श्री पद्मनाभ पिलले हैं जो स्वयं नाटककार भी हैं भौर भ्रभिनेता भी । वे संस्कृत एवं 
ऐतिहासिक नाटक प्रस्तुत करने में निरत हैँ । वे ऐतिहासिक, विशेषतया श्री सी० थी० 
रमन पिल्‍्ले उपन्यासों के आधार पर प्रणीत्त, नाटकों का उपस्थापन करते हैं । दूसरे 
'केरल पीपुल्स भ्रार्ट बलब' है । इधर उनके 'यू हैव मेड मी कम्युनिस्ट' का जितनी बार 
प्रदर्शन हुआ है भ्रन्य किसी नाटक का नहीं । इसके प्रणेता तोष्पिल भासी हैँ। इसका 
अभिनय अनुमानतः पाँच सी वार हो छुका है । नाटक का सौन्दर्य केवल कथोपकथन 
एवं कथा-वस्तु में ही नहीं है किन्तु उसके संगीत में है जिसके द्वारा केरल के लोक- 
संगीत का पुनरुज्जीवन हुश्ना है । 


इनक्िलम्‌ में केरल पीपल्स थियेटर एसोसियेशन' है जो “इप्टा' से संबद्ध है | 
इरूर वसुदेव के 'जीवन का अन्त नहीं होता' ([.6 (40९5 700 ८७४०) का 
सफल अभिनय उन्होंने श्नेकों बार किया है । उसी प्रान्तर में एक श्रन्य वलब है जो 
प्रतिमा झट से क्लब के नाम से प्रसिद्ध है। वहाँ पर प्रेरणादयी व्यक्तित्व श्री 
पी० जे० एण्टनी का है। उन्होंने 'दी हुंंग्री ब्लैक लग! शभौर 'दी चिल्ड्रन श्रॉफ 
इन्कलाब का अभिनय किया है । 


सहस्नों लेखक नाटक-प्रतियोगिता में भाग लेते हैं और झ्नेक उत्कृष्ट नाटक 
लिखे जाते हैं । यह सब जागृति भश्रद्यतन है और यदि उचित प्रोत्साहन मिलता रहा 
तो शुभ परिणाम अवश्य निकलेगा । 


इस समसामयिक पुनरुत्यान में कुछ महत्वपूर्ण परिवर्तन दृष्टिगोचर होते है । 
कुछ समय पूर्व वाट्य में भाग लेना अ्रसम्भ्रान्त माना जाता था, स्त्री-पात्रों के श्रभिनय 
के लिये महिलाएँ नहीं मिलती थीं। अब कुलीन युवक झोर युवतियाँ सहाभिनय 
के लिये तत्पर रहते हैं । हिन्दू, ईसाई भौर मुस्लिम कुलों की स्त्रियाँ मझच पर 
अवतरित होती हैं ! यह एक स्वस्थ लक्षण है । 


आधुनिक मलयालम नाटक में संगीत का भी पुनरुज्जीवन हुग्ना है। तमिल 
रीति के संगीत-विशिष्ट नाटक के प्रसार के पश्चात्‌ यह (मलय-संगीत) लुप्त हो गया 
था। कालान्तर में अ्रव मलय-संगीत ने फिर नाठक में स्थान पाया है । किन्तु 
भाधुनिक संगीत पुरातन कर्नाटक संगीत नहीं है प्रत्युत लोक-संगीत है। इन लोक- 
संगीतों की वाणी-पद्धति तक केरल के पुरातन हैं । कोरी से ली गई है । इसका 


मत पर विद्येप प्रभाव पड़ता है। उदाहरणतः श्री ओ० एने> वी० कुरुप अपनी 
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विशिष्ट पदावली द्वारा ग्राम्य वातावरण उपस्थित करने में सिद्धहस्त हैं। केरल में 
इस प्रकार के संगीत लेखकों में वे प्रायः सर्वोत्कष्ट हें। मलयालम फिल्म 'नीलक्कुयिल! 
की सफलता का मुरुय आधार वे गीत हैं जो लोक-संगीत की पद्धति पर रचे गये हैं । 
श्री पी० भास्करन जो निर्देशकों में से एक हैं संगीतकार भी हैं ॥ आज मलयालम 
में संगीत-नाटक भी लोकप्रिय हैं। श्री पलइ नारायण नायर ने कुछ भ्रॉपिरा रखे हैं । 
नरतंक चन्द्रशेखरन्‌ नायर ने ऑपेरा (संगीत-ताठकों ) के निर्देशन में ख्याति पाई है । 


मलयालम नाटक की प्रमति में आकाशवाणी ने विज्येप सहायता पहुँचाई 
हैँ । यद्यपि उसकी प्रविधि भिन्न है फिर भी उसका साहित्य मूल्यवान है । 


भ्रन्तत: हम इस बात पर विचार करें कि केरल में रंगशाला और रंगमंच की 
कया स्थिति है ? क्‍या केरल में वास्तव में कोई रंगशाला है? एक प्रकार से कोई 
नहीं । केरल में कला का जन्म मन्दिर से हुआ है और वह अ्रभी रंगश्ाला तक नहों 
पहुँच पाई । विद्यापीठ में उसका प्रवेश फिर भी हो गया है । मेरा तात्पयं यह है कि 
हमारी रंगशाला उपपन्न नहीं, जैसे-तेसे उससे काम चलाया जाता है । किसी विद्या- 
पीठ में जाइये, सावारणतया वहाँ पर एक श्रोर एक-सी ऊँचाई वाले वैज्चों का 
मज्च बनाया होता है । यवनिका-पात की भी समुचित व्यवस्था नहीं, केरल में एक 
या दो रंगशालाएँ है को काफ़ी बड़ी हैँ जैसे तिवेन्द्रम का वी० जे” टाउनहाल । 
वहाँ पर मंच भी है श्र सज्जा-कक्ष भी । इस टाउनहाल का उपयोग सार्वजनिक 
उत्सवों के लिये होता है । कम से कम महत्वपूर्णा नगरों में नाठक-अभिनय के लिप्रे 
पक्की रंगशालाएँ बनाई जानी चाहिए, और ग्रामों में खुली रंगशालाएँ । ऐसी रंगशाला 
में केवल रंगमंच और दोनों शोर सज्जा-कक्ष होना काफ़ो है। यह कार्य श्रधिक 
व्यय-साध्य नहीं--विशेषतया केरल में जहाँ श्रम का अधिक मूल्प्र नहीं । 


फिर भी शिक्षित निर्देशकों एवं अभिनेताओं का होना आवश्यक है । नाटक 
का उपस्थापन अत्यन्त कठिन कार्य है। किसी अश्रन्य कला की भाँति इसके लिए भी 
प्रशिक्षण भ्रपेक्षित है । 


नाटक-प्रदर्शन में सामान्यतः ये श्रुटियाँ पाई जाती हैँ :--(१) माइक्रोफोन 
का भसंयत उपयोग । इससे बचा रहना अच्छा है। तब वास्तव में दर्शकों की संख्या 
अनुमानतः पाँच सो तक सीमित करनी होगी । (२) अभिनेताग्रों पर श्रस्यन्त प्रखर 
इवेत प्रकाश डाला जाता है। यह अभिनेताओं और दर्शकों दोनों के ही लिये हानि- 
प्रद हैं। इवेत, मील और रक्तिम प्रकाश के समुचित अनुपात में मिश्रण से प्राकृत- 
प्रकाश उपलब्ध हो सकता है। (३) नेपथ्य में दुव्पेवस्था एक और सामान्य दोष है। 


प्रादेशिक भाषाओं का नादय-साहित्य [ ४५५ 


इन तथ्यों का उल्लेख मेंने यहाँ प्रसंगतः कर दिया है। ऐसी ही बहुत-सी झौर भी 
कमियाँ हूँ जिनका उल्लेख यहाँ करना सम्भव नहीं । यदि संगीत-नाटक-अभ्रकादमी 
विभिन्न भाषात्रों के भावी निर्देशकों के प्रशिक्षण के लिये प्रतिवर्ष व्याख्यानों श्रादि 
की व्यवस्था करे, तो बड़ा अच्छा रहे । 





बंगला नाटक 
--डॉ ० श्रीकुसार बनर्जी 


बँगला साहित्य में नाटक का उद्भव श्राघुनिक काल में हुआ्ना है। संस्क्ृत नाटक 
के विपय में निस्संदेह यह कहा जा सकता है कि वह काफ़ी प्राचीन काल से चला भ्रा 
रहा है; परन्तु यद्यपि वॉगला नाटक के निर्माणात्मक काल में उसका कुछ 
प्रभाव परिलक्षित हुआ, उसका अन्तिम रूप निश्चित करने में संस्कृत नाटक 
का योग नगण्य ही था। आधुनिक काल से पहले बँगला नाटक का उद्भव 
कव हुआ और किन टेढ़ी-सीधी गलियों से होकर वह ग्रुजरा, इसका विस्तृत 
विवरण आवश्यक प्रतीत होता है। नाठकीय तत्त्व जीवन में ही सन्निहित होता 
है भ्ौर वह पूर्णा रूप से नाटक वन कर सामने आए, इससे पहले ही उसके प्रति 
साहित्य के अ्रध्येता की सहज रुचि जागृत रहती है। श्रतः साहित्य के उन रूपों में 
भी, जो नाटकेतर हैं, ना|टकीय तत्त्व पाये जाते हें और साहित्य के प्रारम्भिक काल 
में तो असाहित्यिक ढंग के सार्वजनिक भर घामिक उत्सवों तक में इन तत्त्वों को 
देखा जा सकता है । लोकोत्सवों और धामिक समारोहादि सम्बन्धी गीतों और नाटकों 
में श्रपने आरम्मिक, और कभी-कभी भ्रदृश्य, रूप में नाटक सन्निविष्ट होता है। जहाँ 
कहीं भी संवाद हों वहाँ अन्तहित नाठकीयता का संकेत होता है । मंत्रोच्चारण और 
इलोक-पाठ, अति प्राचीन पद्धति की प्रकृति-पुजा और अहरय शक्तियों की- पुजा, लोक- 
गीत भर कथाएँ, आशु गीत झौर गीतात्मक कथाएँ जो सामूहिक रूप से या होड़ा- 
होड़ी के तौर पर गाई जायें,--इन सब में नाटकीयता की ऋलक होती है व्योंकि 
सभी में दो या दो से श्रधिक व्यक्तियों के मध्य संवाद का समावेश रहता है ।॥ स्वगत 
कथन भी, जब वह सामान्य भाव-भूमि से ऊपर उठता है, नाटकीय रूप ग्रहण कर 
लेता है भौर भ्रात्म-निष्ठ नाठकीयता का संकेत-वाहक होता है--ऐसी नाटकीयता, जो 
उपकथक के श्रभाव के कारण अधे-स्पष्ट मले ही हो, फिर भी कम यथार्थ नहीं 
होती ४ 


लेकिन हमें उस सोपान से विचार आरम्भ करना चाहिए जहाँ नाटक साहित्य 
का स्पर्श करता है । जिन भूगर्भस्थ धारा-उपघाराओं में वह अ्सजग रूप में स्थित 
है उसकी खोजवीन अनावश्यक ही है । यद्यपि मध्ययुगीन बेंगला साहित्य मुख्यतः 


प्रादेशिक भाषाओं का नाट्य-साहित्य [ ४५७ 


प्रगीतात्मक और इतिवृत्तात्मक ही है, तथापि अनेक अवसरों पर मानवीय रुचियों 
पर जोर होने के कारण उसे नाटकीय रूप या प्रवृत्ति मिलती रही है । प्रेम की भावना 
श्रौर आ्रवेश के मार्ग में जब कभी कोई आच्तरिक जाधा-विष्न या ईर्ष्या या निराशा 
श्राढ़े आई, तो अभिव्यक्ति ने नाटकीयता की सीमा-रेखा का स्पर्श किया। इतिवृत्ता- 
त्मक काव्यों में भी, यद्यपि इन्द्र अ्धिकांशत: बाह्य और सैद्धान्तिक है, कभी-कभी 
नाटकीयता की ऋलक मिल ही जाती है । इस प्रकार और इन भश्र्थों में मध्यग्रगीन 
बेंगला काव्य में--विशेषतः प्रगीतात्मक और वर्णनात्मक काव्य में--नाटकीय तत्त्व 
मिलते हैं । 


जयदेव कृत 'गीत गोविन्द, जो वैष्णव उपासनात्मक प्रेम-काब्यों में सर्वप्रथम 

श्रौर प्रमुख लौकिक साहित्यिक कृति है, यद्यपि संस्कृत में लिखा गया है भर उसकी 
भ्रपील देशव्यापी है, तथापि उसकी परिगरणना वँगला साहित्य के अ्ंत्तर्गत ही होगी 
बयोंकि उसमें जहाँ एक झ्रोर कोमल-भावुक बंगाली चित्तवृत्ति का प्रतिबिम्ब है वहीं 
उसका प्रभाव बंगाली मानस में सर्वत्र परिव्याप्त है, इस ग्रन्थ में एक ओर तो अत्य- 
घिक मधुर और सरस कविता और प्रकृति-वर्णन है भर दूसरी श्रोर प्रेमियों के वे 
प्रालाप-कलाप है जो अपनी भाव-प्रवणता ओर प्रभावकता के कारण नाटकीय तत्त्वों 
के निकट पहुँचते हैं । प्रगीतात्मक उल्लास के उमड़ते सागर में ये नाटकीय भ्रंश 
छोटे-छोटे द्वीपों से खिले हुए हैं। राघा-कृष्ण-प्रेम सम्बन्धी प्रथम बंगला काव्य, बड़ 
चण्डीदास कृत श्रीकृष्ण-कीतेन' में इस प्रकार के नाटकीय अ्रंश भ्ौर भी स्पष्ट 
रूप में पाए जाते हैं । 'श्रीकृष्ण-कीर्तत! का रचना-काल १५ वीं शताब्दी का श्ारंभ 
है। इस काव्य में प्रस्तुत ' नैसगिक पृष्ठभूमि और संवादों की भाषा, प्रेमियों के मध्य 
आरम्भिक भ्रवस्था में तीन झगड़े और वीच-बीच में व्यंग्य-विद्रूप का प्रयोग भ्रादि 
के द्वारा प्रकट हो जाता है कि कवि मे नाटकीयता को ध्यान में रखा था । मंगल- 
काव्यों में, जो मध्यग्रुगीन बेंगला साहित्य का श्रम्ुख काव्य-रूप है, हम इसी प्रकार 
मतसा और चाँद सौदागर के भगड़ों के रूप में श्रोर खलवायक भरोंदत्त की कथा 
के अंतर्गत (जो पास-पड़ोस के राजाओं को लड़ाता रहता है श्लौर पका अवसरवादी 
है, जो सदा ही विजयी पक्ष का साथ देता है) कुछ हास्यास्पद प्रसंगों में नाठकों की 
छाया देख सकते हैँ । इसी प्रकार पुराणों, रामायरा, महाभारत और श्रीमद्भागवत के 
वंगला अनुवादों में कथा. के भ्रनवरत प्रवाह श्रौर देवी घटनाओं के वर्णान के बीच 
कुछ ऐसे असंग दीखते हैं जिनमें नाटकीय तत्त्व बहुत स्प्टता से उभर कर याता है । 
रामायरा में राम और परशुराम के मध्य वार्त्तालाप; राक्षसों के तंत्र-मंत्र द्वारा राम 
* की क्षरिषक पराजय, और सीता हारा लक्ष्मण को कष्ट में पड़े हुए राम की सहाय- 
तार्थ भेजना; कुम्भकर्णा, ,मकराक्ष भर इन्द्रजित की मृत्यु से सम्बन्धित घटना-चक्र; 


डभ८ | सेठ गोविन्ददास अभिनन्दन-प्रन्थ 


हनुमान द्वारा मन्दोदरी के पास से घातक भ्रस्त्र की चोरी; महाभारत में विभिन्न 
घटना-क्रमों के मध्य प्रत्येक संकट का सामना करने में कृष्ण का प्र॒त्युत्न्न-मतित्त्व: 
कृष्ण की वाल्य और यरुवावस्था की घटनाएँ और अपनी दोनों पत्नियों--रुक्मिणी और 
सत्यमामा--कै बीच राग-ह पजन्य भमगड़ों का निबटारा करने में कृष्ण की वाकू- 
पदटुता--थे सभी ऐसे प्रसंग हैं जो बताते हैँ कि भक्तिपरक वर्खनों में खोई हुई कवि 
की दृष्टि साटकीय प्रसंगों को छोड़ती हुई भागे नहीं वढ़ गई थी। समस्त मध्य-युग में 
यद्यवि साहित्य की प्रमुख प्रवृत्ति गीतों और वर्णेनात्मक और सिद्धास्त-निरूपक काव्य 
की थी, तथापि नाटक रचनाकारों की दृष्टि से श्रोकल नहीं था और प्रतीक्षा-रत था 
कि कब वह अंकुरित हो और कब वह स्वतंत्ररूपेणा पनपे ॥ 


नाटक के विकास का अ्रगला सोपान तव आया जब श्री चैतन्य का आविर्भाव 
हुआ शौर वैष्णव-भक्ति-गीतों से बंगाल की धरती म्ुखरित हो उठी । श्री चैतन्य के 
अतस्तल में दिव्य प्रेमानुभृति की भावना इतनी तीन थी श्र इतनी एक-निछ्ठ कि 
विशुद्ध रहस्य-चितन को किया ने उन्हें अनिवार्य रूप से नाटकीय अभिव्यक्ति की ओर 
उन्मुख किया । उनकी जीवन-कथा से हमें मालूम हुआ हैं कि उन्होंने अपने अन्य 
अनुयायी भक्तों के साथ श्रीकृष्णा के जीवन के नोका विहार प्रसंग का अभिनय किया 
था। यही एक प्रकार से 'यात्रा' का, जो नाटक का एक देदाज रूप है, आरम्म-विन्दु 
माना जा सकता है। यात्रा के अंतर्गत गीतों श्रीर भक्ति-सिद्धान्त का प्रतिपादन 
करने वाले लम्बे अभिभाषणों, पापात्माओ्रों को भक्ति-मार्ग पर उन्मुख करने वाले सैद्धां- 
तिक वाद-विवादों, और भक्तों को उद्धार का आइवासन दिलाने वाले संवादों का 
समावेश होता है। श्री चैतन्य का सम्पूर्ण जीवत ही एक ऐसे लगातार चलने वाले 
नाटक के समान था जो भक्तजनों को आह्लादित करने के लिए खेला जा रहा हो; 
एक ऐसा जीवन जो आवेशों और दिव्य दर्शनों से युक्त था, जिसमें वे अपने भौतिक 
अस्तित्व को भूल कर अपने आपको राघा या कृष्ण से एक्रीकृत अ्रनुभव करने लगते 
थे ओर तदनुरूप उनके उद्गार भी हो जाते थे | इस प्रकार उनके तिकटस्थ अनुयायी 
झऔर उनके समकालीन भक्तजन, जो उनके ऐन्द्रजालिक प्रभाव से खिचकर उनके 
दिव्य भावावेशों का दर्शन करते थे; नाटक को सजीव रूप में देखने में समर्थ हुए; 
साहित्य में तो वह बाद को आया। यह ऐसा सजीव चाटक था जिसमें अभिनेता 
जिस चरित्र को व्यक्त करता था उसी के स्वंथा अनुरूप हो जाता था : यह ऐसी अनु- 
रूपता थी जो किसी भी रंगमंचीय या भावनात्मक अनुकररण द्वारा प्राप्त नहीं की जा 
सकती थी । 


श्री चैतन्य ने न केवल अपवी आाज्लादमयी आध्यात्मिक विह्ललता द्वारा भ्रपितु 
अपने भ्राकर्षक एवं प्रिय व्यक्तित्व के प्रभाव द्वारा भी नाटक के विकास को बड़ा 
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प्रोत्साहन दिया । जैसे श्री चैतन्य ने दिव्य प्रेमियों से तादात्म्य भाव का अनुभव किया, 
वैसे ही चैतन्य के भक्तों ने स्वयं चेतन्‍्य को अपने जीवन में और नाटकों में उतारना 
चाहा । इस युग में नाटक के एक प्रमुख रूप के तौर पर 'यात्रा' का प्रचलन हुआ 
प्रौर 'यात्राओं' का प्रमुख प्रेरणा-जोत श्री चंतन्य प्रवत्तित भक्ति-भावना थी। इन 
यबात्राओं' का वर्ण्य विषय पुराणों की ऐसी कथाएँ थीं जो धर्म-भावना से श्रोत- 
प्रोत थीं, साथ ही जिनकी मानवीय भ्रपील भी थी । इसका आरम्भ छोटे-छोटे संवादों 
से होता था। ये संवाद ही विभिन्न गीतों को जोड़ने वाली कड़ियों के रूप में भी 
प्रयुक्त होते थे । इनके ढ्वारा श्रावश्यक सूचना भी दी जाती थी भ्रौर कथात्मक पृष्ठभुमि 
फा भी स्पष्टीकरण होता था । इन संवादों को कालान्तर में अधिकाधिक महत्व दिया 
जाने लगा शर नाटक में इनका स्थान श्रधिकाधघिक बढ़ने लगा। इनके साथ 
सैद्ान्तिक विवेचन, अंतरनिहित उद्देश्यों कां स्पष्ट करने वाले लम्बे-लम्बे स्वग॒त-कथन, 
घटना-जन्य समवेत गायन, साधना से तुष्ट हो कर और सत्य तथा न्याय की रक्षाये 
दिव्य शक्तियों का श्राविर्भाव और हस्तक्षेप, और तपस्या की पुकार पर देवी-देवताओं 
का भक्तों के श्रागे सशरीर प्रकट होना आदि का समावेश होने लगा । अन्ततः गीतों 
प्रौर संवाद का अनुपात उलट गया । आरम्भ में गीतों को परस्पर सम्बद्ध करने लिए 
संवाद का प्रयोग होता था; अंत में संवादों में सन्नेहित भावना की भावात्मक टिप्पणी 
के रूप में गीतों का रखा जाना भारम्भ हुआ । यात्रा के आरम्भिक रूप के नमूने 
भ्राज भ्राप्य नहीं हैं, परन्तु समय की घारा में तैरते ठुकड़ों के रूप में जो कुछ प्राप्य 
है और जो प्रन्य कला-रूपों में समाविष्ट या परिवर्तित हो छुहें हैं, उनसे मूल रूप 
का काफ़ी सही श्राभास हो जाता है। 'यात्रा' के समान ही 'कथाकता” का भी प्रच- 
लगन था । इसके अंतर्गत पुराणों के भक्ति-परक ग्रसंगों को संस्क्ृतनिष्ठ गद्य में और 
उद्वेगात्मक शेली में प्रस्तुत किया जाता था। बीच-बीच में प्रचुर मात्रा में नृत्य-गीतादि 
का समावेश होता था । 'कविवालों' के गीत भी शामिल रहते थे । ये गोौत अपरिमा- 
जित, तेज़ प्रवाह युक्त लोक-छंदों में चलने वाली आशु वाक-प्रतियोग्रितात्रों के रूप 
में निर्मित होते थे शौर इनका विपय घामिक ग्रन्थों की कोई सवेविदित, उलभन-्युक्त 
नेतिक समस्या या असंग होता था। इन्हीं सव ने नाटक की शून्यता को भसी-प्रूरी 
रखा भौर तव तक बंगाल की जबता की नाटकों के प्रति अभिरुचि को तुष्ट रखा 
जब तक पदिचिम के प्रभाव से पुराने परम्परागत नादूय-रूपों को नव जन्म नहीं मिल 
यया । 


(२) 
प्रिचम से सामाजिक और सांस्कृतिक सम्बन्ध स्थापित होने के बाद प्राय: 
दो दक्ाब्दियों के अन्दर-अन्दर बंगला साहित्य के मंच पर नावक क्रा,अवेश+न्तेन+«. 


४६० ] सेठ गोविन्ददास अभिनन्दन-प्रत्थ 


यद्यपि कुछ अनिश्चित डगों के साथ हुआ । नाटक के क्षेत्र में प्रवत्त न-कार्य का श्रेय 
एक रूसी, हिरेशिम लेवेडाफ़, को है जिसने अपने वंगाली शिक्षक गोलोकनाथ दास 

से दो अंग्रे जी प्रहसनों 'छ्म वेप” (डिसगाइज) शौर “प्रेम ही सर्वोत्तम चिकित्सक 
है” ('लव इज़ द वेस्ट डाक्टर”) का अनुवाद करवाया और उन्हें २७ नवम्बर १७९५ 
ई० को नव-निर्मित रंगमंच पर प्रस्तुत किया । इसके बाद एक लम्बे समय तक इस 
दिद्या में कुछ भी काम न हो सका यद्यपि प्रयोग और तैयारियाँ ज़ोर-शोर से होती 
रहीं । बंगला में नाटक के कारण रंगमंच की माँग उत्पन्न नहीं हुईदवल्कि रंगमंच 
की ओर लोगों की रुचि ओर उत्साह पहले हुआ झौर रंगमंचों को झावश्यकता-पूर्ति 
के रूप में नाटक लिखे गये । रगमच की मव्य और सजघज-पुर्ण श्रपील ही बेंगला 
के आरम्भिक नाटकों की प्रेरणा-शक्ति थी । इस प्रकार यह कहा जा सकता है कि 
बंगला नाटक का जन्म समय से पहले ही एक कृत्रिम माँग की पूर्ति के लिए हुआ | 
यह एक ऐसी माँग थी जो विदेशी नमूनों के अनुकरण पर निर्मर थी । सामाजिक 
झ्रावश्यकताओं और रचनात्मक प्रेरणा के अनिवार्य विकास ने इसको जन्म नहीं 
दिया था । 


१८३५ के वाद कई प्रेक्षागरहों का आरम्भ हुआ । इन को आरम्म करने 
वाले कलकत्ता के कुछ प्रात्म-चेता रईस थे । जिनमें नवीनचन्द्र बसु श्रौर 
फालीप्रसन्न सिन्हा का नाम विशेष उल्लेखनीय है । घेलगछिया स्थित पैकपाड़ा राज्य- 
परिवार के लोगों ने भी इस दिशा में कार्य किया । आरम्भिक नाटक श्रुल संस्कृत 
या श्नग्नेज़ी नाटकों के अनुवाद या रूपान्तर थे। १८५२ में पहले-पहल मूल वेगला 
नाटक लिखे गये । ये थे योगेद्धचन्द्र गरप्त लिखित 'कीति विलास” और ताराचरख 
सिकदर लिखित “भद्राजु न! नाटक । इन दोनों ही नाटकों में संस्कृत नाटकों की परि- 
पादी का साहस-पूर्वक परित्याग कर दिया गया और अग्नेज़ी की नाट्य-रचना-पद्धति 
को अपनाया गया । इसके अतिरिक्त इनमें से प्रथम नाटक दुखान्त है जिसमें संस्कृत 
नाट्य-शास्त्र में निर्धारित नियमों का खुले तौर पर उल्लंघन है । मौलिकता के इस 
संकेत के अतिरिक्त इन नाटकों में और कोई उल्लेखनीय विशेषताएँ नहों हैं । जहाँ 
तक नाटकीय रूप, चरित्र-चित्रण और उपयुक्त शैली का प्रइन है, वहुत साधारण 
नाटक हैं| शैली या तो संस्कृत गद्य की कर्ण-कट्रु और क्लिप्ट शैली है जो कभी 
सामान्य जन के मुख से नहीं सुनी जाती या 'पयार' ढंग की तुकान्त छन्दात्मक शैली है 
जो ईश्वरगुप्त का अनुकरण है । नाटकों की दृष्टि से दोनों ही शलियाँ अनुपयुक्त हें। 
वस्तुतः ठीक-ठीक नाटकीय भाषा का निर्माण, जिसमें संवादात्मक प्रवाह के साथ-साथ 
भावावेग का समावेश हो, वंगाली नाटक के सामने एक अन्तिम समस्या थी जिसे 
पूर्णोता तक पहुँचने की लम्बी और कष्टप्रद यात्रा के बीच उसे हल करना था। 
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इन संः्कृत-गर्भित रूपान्तरणों द्वारा इतना काम अ्रवश्य हुआ कि इन्हें देख कर उस 
युग के सबसे बड़े कवि भौर एक अत्याधुनिक विचार वाले व्यक्ति माइकेल मधघुसूदन 
दत्त उन से बेहद चिढ़े श्नौर उन मूर्खतापूर्णा, भावुकतापूर्ण और पुराने ढंग के 
श्रात्माहीन अनुकरणों के मुकाविले नये ढंग के नाटक लिखने आरम्भ किये | 


सनम रे मल 


इसी बीच बंगाली समाज, जो कई शताब्दियों से शान्त और स्थिर चला 
झा रहा था, सहता आवेग, ईर्ष्या-ठेप, मनोमालिन्य, तीन्र सामाजिक मतभेद, पारि- 
वारिक संघर्ष श्रादि की आँधियों से श्रान्दोलित हो उठा । इन उत्त जक भ्रौर अ्रसामान्य 
अनुभवों के कारण, इन तीन्न और भ्रनवरत सामाजिक परिवतंनों के फलस्वरूप, 
जिन्होंने समाज की चूल हिला दी, चारों शोर तीत्र भावनाश्रों, तीखे व्यंग्य-विद्रप, 
लगातार भगड़ों ओर विवाद का जन्म हुआ । नाटककारों ने ग्रव एक पदित्र उद्देश्य 
लेकर नाटकों का प्रणयन आरम्भ किया-- उन्तकी रचना के पृष्ठ में श्रव प्रचार और 
सामाजिक बुराइयों का सुधार, तीतन्र सामाजिक सहानुभूति आदि 
भावनाओं का प्रादुर्भाव हुआ । ये ऐसी भावनाएँ थीं जो यद्यपि नाटकीय तटस्थता 
के आाद्श की पोपक नहीं थी, फिर भी नाटक की लक्ष्यहीन धारा को इन्होंने लक्ष्य 
औ्रौर दिशा दी, और उसकी रगों में नये रक्त का संचार किया | इस जागृत सामा- 
जिक चेतना के साथ-साथ देशभक्ति की भावना का भी प्रवेश हुआ और वर्तमान 
सामाजिक अवस्था के साथ-साथ नाटककारों का ध्यान अतीत के गौरव की ओ्रोर 
भी झाकषित हुआ । उन्होंने उन रोमांटिक प्रेम-कथाओ्रों से भी म्लेह मोड़ा जिनका 
भन्‍्त भ्रायः शहीद हो कर हुआ करता था | इस नए परिवतंन में कुछ बाद को घामिक 
- नर्जागरण से उत्पन्न भावनाएँ भी आ मिलीं । यह वह जागरण था जिसने पौराणिक 
गाथाओ्रों और उनमें व्यक्त दैवी शक्तियों के रहस्यादि के प्रति लोगों का ध्यान पुनः 
आ्राकपित किया । अविद्वास और भ्रनास्था से घिरे लोगों को एक नया सहारा 
मिला। १८४० के वाद वँगला नाटक निम्नलिखित तीन दिश्षाओं में प्रवाहित हुआ : 
(१) सामाजिक आलोचना; (२) ऐतिहासिक पुनर्जागरण, जिसमें कभी-कभी रोमांटिक 
प्रेम का भी सम्मिश्रण रहता था; और (३) धामिक पुनरुत्थान । हल्के-फुल्के ढंग 
को चीज़ों के रूप में प्रहमन श्र आपेरा लिखे गए जिनमें संगीत और स्वप्न-चित्रों 
हारा सुखद और चित्र-विचित्र अ्रयथार्थ का वातावरण प्रस्तुत किया गया । हम नीचे 
इसी विभाजन को यथाशकक्‍य ध्यान में रख कर विवेचन प्रस्तुत करेंगे । 


. (१) काल की दृष्टि से सामाजिक उद्देश्यपरक नाटक सबसे पहले आते हें 
क्योंकि इनका प्रभाव तात्कालिक होता था और उस ग्रुग की सामाजिक समस्‍्याश्रों 


|] 
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का रूप भी ऐसा था जिसने ऐसे नाठकों की रचना को प्रेरित किवा । इस ढंग का 
पहला नाटक 'कुलोन-कुल सर्वेस्त्र (१८५४) था। इसके रचयिता थे रामनारायण 
तर्क रत्न, जो पूराने ढंग के एक पण्डित थे पर इतनी सामाजिक चेतना उनमें थी कि 
उन्होंने कुलीनों के अनमेल और बहुविवाह की द्रराइयों को दर्शाया । यह नाटक 
एक व्यंगात्मक सुखान्त रचना है जो अंशतः प्रतीकात्मक है और अंशतः यथार्थवादी । 
यद्यपि शैली की दृष्टि से यह अपरिपक्व है और नाटकीय संकलनों का इसमें अमाव 
है, फिर भी, शुभ सामाजिक उद्द श्यों के कारण इसका प्रचलन झव तक है । इसके 
बाद 'नील दर्पण” (१८६०) लिखा गया । इसके लेखक थे दीनवन्धु मित्र। यह अरब 
भी वेँगला रंगमंच का एक सबसे प्रसिद्ध नाटक है जिसमें बंगाल के किसानों पर 


निलहे गोरों के अत्याचार की कथा प्रभावशाली व्यंग्य और करुणा के साथ अस्तुृत' 
की गई है | इस वाटक का प्रभाव कुछ इतवा अधिक पड़ा कि बंगाल के ग्राम-जीवेन 


से धीरे-धीरे उक्त विपत्ति का अ्रन्त हो गया | यह एक विशुद्ध दुखान्त नाठक हैं 
जिसमें एक ऐसे परिवार का सम्पूर्ण विनाश दिखाया गया है जिसने नील की खेती 
की प्रथा के विरुद्ध अपना सर उठाया था । इसमें व्यक्त करुणा अतिशयोक्तिपूर्ण है 
और अति-नाटक्रीय भी; लेकिन दूसरी ओर इसकी एक बड़ी विशेषता भी यह है कि 
इसमें एक मध्यवित्त वर्ग के परिवार का यथार्थ चित्रण हैं : उत्ती वर्ग की प्रवाहपूर्ां 
और जानदार शैली में; उन्हीं के व्यंग्य विनोद हैं, जीवन के प्रति उन्हीं के श्राह्नाद 
हैं जिन्हें किसी भी प्रकार का कोई अत्याचार कभी मिठा नहीं सकता । भ्रव तक किसी 
भी अन्य नाटक की अपील इतनी गहरी या सार्वमोम न हुई थी । इसने समस्त जनों 
के अन्दर विदेशी शासन के प्रति तीत्र और भ्रव्स्मिरणीय छणा भर दी और यह 
ब्रिटिश साम्राज्यवाद के घ्वंस का अग्रदूत सिद्ध हुआ । 'सघवार एकादशी 
(१५६६) में दीनवन्धु ने और भी ऊँची उड़ान मरी । इस नाटक में उन्होंने अपनी 
सफल लेखनी द्वारा अंग्रे ज़ियत के असर से दठे हुए तरुण वंगाल--उसकी शराव- 
खोरी, बदमाशी, महत्त्वाकांक्षाएँ, शान-शोौकत आदि का चित्रण किया । इस नाठक 
की सबसे प्रमुख सिद्धि नोमचन्द का चरित्र है। वह पर्शिचम से प्रभावित एक ऐसा 
बंगाली तरुण है जो भग्न-पंख देवदूत है; जो असाधारण मेघादी भी है और नैतिक 
दृष्टि से दिवालिया भी; जिसमें भव्य तरुणाई भी है और निदारुण, परोपजीवी 
अस्तित्व की घुटन भी; जिसने मद्यपनान की लत डाल ली है जिससे उसकी इच्छा- 
शक्ति ओर उसके महान गुणों का सतत छहास होता जा रहा है । इस पतनोन्‍्मुख 
जीवन को देखकर करुणा का सहज उद्र क होता है । तब वह आत्मालोचन करता है, 
तो सामान्यतः विलास और पतन के वीच वीते जीवन के प्रति हमारा सन एक 
आदर ता से मर जाता है। अंग्रेजी साहित्य से उद्धरण देने की तत्परता, हाजिर- 
जवादी, वाद-विवाद में विरोधी को आसानी से परास्त कर देना, अंग्रेज़ी ही में न 
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केवल वात करना बल्कि स्वप्न तक देखने की इच्छा रखना, नफ़ासत, भावुकता झौर 
झात्म-करुणा-ये सभी विशेषताएँ ऐसे तरुणों में थीं जो पश्चिमी सम्यता से 
प्रभावित हुए थे। नीमचन्द सम्मवतः बंगला नाटकों का एक सबसे अधिक प्राणवान्‌ 
चरित्र है भौर उसमें सामान्य तथा विशिष्ट गुणों का ऐसा सम्मिश्रस् है जो शायद ही 
कथा-साहित्य के किसी अन्य चरित्र में मिलता हो । दीनवन्धु का एक अन्य सुखान्त 
नाटक 'जमाई वारिक' (१८७२) है। इसमें इ्वसुर-ग्रह में जा वसने वाले दामाद को 
केद्धविन्दु वना कर व्यंग्य के छीटे दिए गए हैं और इसके द्वारा उस युग की एक झौर 
घुराई का दिग्दशंन कराया गया है । 


इसके वाद गिरीशचन्द्र घोष ने सामाजिक कुरीतियों के विरुद्ध आवाज उठाई 
गौर सामाजिक-चेतना को उद्बुद्ध किया। गिरीश घोष नाटककार भी थे और अभि- 
नेता भी । उनकी अभिरुचि व्यापक थी और सफलताएँ उच्च । उन्होंने अनेक 
दिशाप्रों में नाटक की श्रीवृद्धि की भौर उसकी आरम्मिक सफलताओं को पुष्ट बनाया । 
गिरीशचन्द्र के श्रागमन के साथ ही १८७२ ई० में कलकत्ता में नेशनल थियेटर नामक 
पहला व्यवसायिक रंगमंच स्थापित हुआ । इस प्रकार नाटक अब शौकिया लोगों के 
हाथों से निकलकर सावेजनिक संरक्षण में श्राया ओर नाटककारों ने सार्वजनिक रुचि 
भौर आवश्यकताओं पर दृष्टि रखकर नाटकों की रचना भारम्भ वी। गिरीशचन्द्र 
की मद्धितीय सफलता का कारण यही था कि उन्होंने जन-रुचि को ठीक-ठीक पह- 
चाना । इस हृष्टि से उनको शोक्सपियर के समकक्ष रखा जा सकता है, यद्यपि अन्य 
नाटकीय गुणों की दृष्टि से दोनों की तुलना नहीं की जा सकती और जिन्होंने की है, 
वे राष्ट्रीय गौरव की मिथ्या भावना से प्रेरित रहे हैं। गिरीशचन्द्र के सामाजिक नाटकों 
का विषय कलकत्ते के मध्यवित्त परिवार के कष्ट और संकट हैं। उनके कथानक 
अनेक प्रकार के झ्रापराधिक पड़यत्रों, रक्तपात भौर हत्याओं, साम्पत्तिक भ्वस्था में 
सहसा परिवर्तन और अति-नाटकीय प्रसंगों द्वारा जटिल बनते हैं । पर अनेक वाहि- 
यात बातों और उम्र प्रसंगों के बावजूद उनके नाठकों में श्रान्तरिक सत्य का समावेश 


रहता है भौर उनमें स्वभाविक मानवीय भावनाओं की भलक होती है। इसी से वे 


फिर भी प्रिय लगते हैं। 'प्रफुल्ल”/ (१८८९) उनका सवसे अच्छा सामाजिक दुखान्त 
नाटक है, यद्यपि उसमें सोहइ्यता का सूत्र बहुत वारीक और अविश्वसनीय है और 
शरावखोरी, पुलिस की अदालतों के दृश्य, अपहरण और गला दवोच कर हत्या कर 
देने के दृश्य प्रवाह को अवरुद्ध करते हैँं। बलिदान! (१९०५) एक शभत्य सामाजिक 
नाठक है जिसमें दुखास्त प्रसंगों की भरमार है। 'शास्ति झो शास्ति' (१६०८) 
उनके अन्तिम दिनों में लिखा गया नाटक है जिसमें विधवा-विवाह और प्रेम द्वारा 
गहन दुःखान्त वातावरण का निर्माण किया गया है। वस्तुतः यद्यपि गिरीशचद्ध 
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के सामाजिक नाटक दीनवन्धु की शैली से कई परम श्रागे बढ़ें हुए हैं, और 
उनकी लेखन-पद्धति श्राधुनिक है तथा उनके अन्तर्गत एक नये युग की सामाजिक 
समस्याओं को उठाया गया है, तथापि एक आदर्श दुःखान्त नाटक के घरातल तक वे 
नहीं पहुँच पाए हैं । गिरीशचन्द्र की नाटुय-रचना शैली के अंतर्गत अतुकान्त छंद का 
प्रयोग हुआ है जिसमें संवादात्मक लय और भावावेग का समन्वय है और जो उस 


' विलप्टता तथा सजावट से मुक्त है जिसे संस्कृत के प्रभाव में आकर परवर्ती नाटक- 


' कारों ने श्रपनाया था | 


अमृतलाल वसु भी, गिरीश्चन्द्र की भाँति, नाठककार भी थे और अभिनेता 
भी यद्यपि वे अभिनेता अधिक थे और नाटककार कम । उन्होंने कोई गम्भीर नाटक 
नहीं लिखा । उन्होंने कुछ हास्यात्मक स्केच अवश्य लिखे जिनमें अग्रेजीदाँ समाज 
के नये रंग-इंग की आलोचना थी और प्राचीन, परम्परागत आदर्शों की परिपृष्टि । 
इन स्केचों में वाकपठुता और व्यंग्य-विनोद का अ्रच्छा समावेश है और इसमें संव्से 
महत्त्वपूर्णा खास दखल' (१६१२) है। 


इसके बाद के महातरु नाटककार हिजेद्लाल राय हैं जिनकी प्रमुख सफलताएँ 
ऐतिहासिक नाठक केक्षेत्र में हैं लेकित उन्होंने दो सामाजिक नाटक भी लिखे 
जिनमें उन्होंने गिरीशचन्द्र की परम्परा का ही श्रनुसरण किया और कोई मौलिक 
बात नहीं दी । ये नाटक हैं 'पारा पारे! (१६१२) और 'ंग-नारी! (१६१६) और 
इनमें व्यक्त सामाजिक समस्‍्याएँ वे ही हैँ जिनका परिचय हमें गिरीशचन्द्र दे चुके थे । 
इनमें भी लगातार और अ्रतिशयोक्तिपूर्ण काररिकता का वैसा ही चित्रण है जैसा 
गिरीशचन्द्र में था । - 


क्षीरोदप्रसाद विद्याविनोंद इस काल के एक प्रन्य प्रमुख नाटककार थे पर 
सामाजिक नाढठक के क्षेत्र में उनका योगदान नग्रण्य है | 


बजट 


रवीद्धनाथ के आगमन के साथ -हम नाटक के एक नये ही रूप को संवरते हुए 
पाते हैं। यह ऐसा रूप है जो सामान्यतः स्त्रीकृत वर्गीकरण से अलग है। रवीच्धनाथ 
एक महान गीतकार हैं जिन्होंने अपनी महान प्रगीतात्मक और काव्यात्मक संवेदना 


' और सामान्य सामार्जिक परिवेश के ग्रन्तर्गंत सामान्य मानव-जीवन के प्रति निस्संगता 


को अपने नाठकों में समाविष्ट किया। वे बाह्य घटनाओं की वजाय आत्मानुभृति की 


अधिक परवाह करते हैं और जव उन्होंने कोई ऐतिहासिक प्रसंग भी चुना है तव भी 
इतिहास का रंगीन, तीन्र प्रवाह और उसकी वाह्म उत्त जना या संघर्ष उन्हें श्राकपित 


प्रादेशिक भाषाओं का नाट्य-साहित्य [ ४६५ 


नहीं कर सका हैं : वे तो मानव-व्यक्तित्त्व के आ्रान्तरिक, प्रशान्त नाटक की ओर ही खिंचे 
हैं। इतिहास की ध्वनि-प्रतिध्वनियों के स्थान पर मनोशभूमि में सुगबुगाने वाली नैतिक 
भ्ौर मनोवैज्ञानिक समस्याओ्रों को प्रस्तुत करना ही उनका अभीष्ट रहा है। उनकी 
शैली नाटकीय . उतनी नहीं है जितनी आत्मालोचनात्मक और अन्‍्तमु खी, जिसका 
उद्ददेय भावनाओं की उस सूक्ष्म, भंकार को उभारना होता है जिसे व्यक्त करने मं: 
वाणी असफल रहती है। उन्होंने काव्यात्मक आपेराञों से नाटक-रचना का आरम्भ 
किया। इनमें प्रमुख थे : 'वाल्मीकिर प्रतिभा” (१८८१), 'काल मृगया' (१८८२) 
प्रकृतिर परिशोध' (१८८४) और 'खेला' (१८८८) जिनमें करीना नाटकीय उद्देश्य, 
एक श्रकार का हृदय-परिवर्चन घटित होता है और घटना-क्रम के बीच गायन, प्रगीतात्मक 
संवेदन और जीवन के काव्यात्मक विचेचन का समावेश है । ये सभी गीतों से युक्त और 
संगीत के चक्रों पर आगे बढ़ने वाले नाठक हैं। इनमें घटना-क्रम सुकुमार भावनाओं 
और कल्पनाओ्ों के पंखों के सहारे उड़ान भरता हुआ आगे बढ़ता है और संवाद 
श्रत्याकर्षफ एवं अपूर्व गीतात्मक_ स्तर के हैं। इनमें एक नैतिक समस्या का एक 
नोटकीय हल मात्र नहीं होता, वल्कि वह संगीत के जादूभरे वातावरण में हल होती 
है जिससे अभिभूत पाठक या दर्शक को यह भान ही नहीं होता कि क्या घटित हो 
गया ! जहाँ तक संभव होता है, किसी नाटक्रीय समस्या को पृष्ठभूमि में ही रखा जाता 
है भौर जब अंत आता है तो चाठककार पाठकों को, और शायद अपने को भी, 


विस्मय-विभोर कर देता है । 


इसी वर्ग के कुछ बाद के गीत-वाट्य भी है जिनमें कवि की गीतात्मक प्रतिभा 
पूर्णतः प्रस्फुटित हुई है। इनके नाम हैं 'कच और देवयानी', 'कर्यें भौर कुत्ती, और ' 
गान्धारी का झ्रवेदन' । परवर्त्ती माटकों से ये कृतियाँ इस प्रकार भिन्न हैं किवे , 
यदि गीतामक शैली में लिखे गए नाटक थे तो ये ऐसे गीत हैं जो तीत्र नाटकीय अंत- 
ऐन्द्र के क्षणों को अभिव्यक्त करते हैं। ये मानो गीतों के सरोवर में फेंके गए * 
भाटकीय कंकर हों जिनसे लहरें उठकर तठ तक फैले और फिर मंद, किरणोज्ज्वल 
क्षणों में अपने अस्तित्व को विलीन कर दे । प्रत्येक कृति का आरम्भ-विन्दु कोई 
नाटकीय क्षण होता है । अन्तिम विदा के पहले कच और देवयानी का अन्तिम मिलन, 
कर्ण का अपनी कुआरो माँ कुत्ती से गुस रूप से मिलना और उनके जन्म के रहस्य 
का तीत्र नाटकीय उद्घाटन, और कुरुक्षेत्र के ऐतिहासिक युद्ध के आरम्भ में अन्य य- 
पूर्ण बुद्ध को रोकने और सत्य तथा चैतिकता के उन्नयन के लिए गान्वारी का अन्तिमः 
प्रयास । लेकिन इन साटकीय प्रसंगों को जिस रूप में प्रस्तुत किया गया है वह गीता-. 
त्मक विस्तृति का रूप है जिसके अंतर्गत तक को शांत, मंद गति से उपस्थित किया 
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गया है और भावना को उभारा गया है, शाइवत नैतिक सत्यों का गंभीर उद्घाटन * 

किया गया है जिसके मध्य नाटकीयता कभी-कभी ही प्रतिध्वनित होती है और वह भी ऐसे 

मंद और सहज भाव से कि सम्पूरा प्रभाव में कोई अन्तर नहीं दृष्टिगोचर होता । इन 

कृतियों में नाटकीय संस्पर्श के साथ-साथ उच्चकोटि के काव्य का समन्वय मिलता है-- 
| यत्र-तत्र भावावेग और अंतहंन्द्र के दर्शन होते हैँ। परन्तु ये कृतियाँ न तो नाद॒य-रचना 
पद्धति के अनुसार हैं, न इनकी अ्रपील मुख्यतः नाटकीय है । इनसे इतना पता चलता 

है कि कवीन्द्र की चित्तवृत्ति में नाटकीयता थी, उन्होंने नाटकीय प्रभावों का अन्वेपरा 

तो किया परन्तु वे किसी प्रकार के कठोर नाटकीय अनुशासन से अपने आपको आवद्ध 

नहीं करना चाहते थे या किसी विश्युद्ध नाटकीय लक्ष्य तक पहुँचने के लिए उन साधनों 
'को स्वीकार नहीं करना चाहते थे जिनमें कठोर नाटकीय संयम अपेक्षित हो । 


रवीन्द्रनाथ ने कुछ समय के लिए नाटक के उस रूप का भी प्रयोग किया 
' जिसमें पाँच अंको में घटना-क्रम श्रपनी चरम अवस्था तक पहुँचता है। लेकिन इस 
माध्यम को उन्होने अपने मनोनुकूल नहीं पाया--यह्‌ इस वात से सिद्ध हो जाता है 
कि बहुत शीघ्र उक्त माध्यम का उन्होंने परित्याग कर दिया और ऐसे माध्यम को 
अपनाया जो उनका अपना कहा जा सकता है । “राजा ओ रानी' (१८८७), (विसजंत' 
(१८८६९), और 'मालिनी--ये तीन नाटक ही ऐसे हैं जिनमें रवीद्धनाथ ने परम्परागत 
नाट्य-शैली अपनायी | इनमें भी वे प्रगीतात्मक भावना और आवेगों की नाटकीय 
अभिव्यक्ति को ठीक ढंग से सन्तुलित नहीं कर पाये हैं और उनका संवाद पात्रों के ठोस 
और मनोवैज्ञानिक अंकन की आवश्यकता से प्रेरित न होकर काल्पनिक झौर अत्युक्ति- 
पूर्ण हो गए हैं। ये विचारों के नाटक बन गए हूँ, न कि किसी यथार्थ और अनिवार्य 
प्रसंग के । 


'राजा श्रो रानी में विक्रम एक ऐसा राक्षस है जिसमें अहंकार कुट-कूट कर 
भरा है| प्रेम के क्षेत्र में उसकी श्राकांक्षाएं विकृृति की सीमा तक पहुँच जाती हैं । 
जब इन आर्कांक्षाओ्रों का स्वप्न भंग होता है तो वह दूसरी सीमा पर जा पहुँचता है 
ओर ऐसे उन्‍्माद से ग्रस्त हो जाता है कि अविवेकपुर्णा विनाश ही में मजा लेने लगता 
है। रानी सुमित्रा सद्विचारों वाली आदश्शोन्पुख नारी है लेकिम'्तोनी| उसका कोई 
व्यक्तित्व है, और न स्त्रियोचित सूक्ष्म आकर्षण जिससे अपने मतिश्रष्ट पति को सुधारने 
के लिए वह मौथरे उपायों का अवलम्बन करती है। इस के विरुद्ध कुमांर और इला 
'के चरित्र हैं लेकिन ये कुछ घिसे-पिटे और जीवनहीन लगते हैं । उनके उद्गार 
काव्यात्मक है और व्यक्त भावनाएँ उच्चकोटि की परन्तु उनमें तदनुरूप क्रियात्मक 
विरोध की क्षमता नहीं । रक्तपायी विक्रम का चरित्र नाटक के अब्त में एक बार 
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फिर मोड़ लेता है, लेकिन _ तब इतना विलम्ब हो चुकता है कि उस दुःखद प्रसंग को 
नहीं बदला जा सकता जिप्तके शिकार निरपराध व्यक्ति होते हैं । सम्पूर्ण नाठक में 
उद्देश्य और साधन के बीच समस्या का अभाव लाता है और अपनाए गए तरीके 
घुटिपूर्ण एवं प्राप्त नतीजे अयथेष्ट हूँ । महान शक्ति का प्रभाव, निश्चित उद्देश्य के 
अभाव के कारण, अंशतः क्षीण हो जाता है और वाटक का कोई स्पष्ट उद्देश्य या 
दिशा नहीं है । 


'विसजेन' अधिक सुगठित नाटक है और उसकी सामग्री का उपयोग अधिक 
सार्थकतापूर्वक हुआ है। इस नाटक में दन्द्व दो व्यक्तिपों के बीच सीमित है। 
प्रत्येक अपने आदर्शों के प्रति कठोर है और मुख्य संघर्ष परवर्त्ती सम्बन्धों एवं विरोध 
फे कारण उभरता है। राजा गोविन्द मारियक्य व केवल रघरपति से युद्ध करते हैं 
चल्कि उन्हें अपने ही शिविर में शत्रुओं का सामना करना होता है । रघुपति को 
अ्रपने हीं प्रिय शिष्य जयसिंह का संयत विरोध करना पड़ता है जो प्रभाव में 
श्रंधिक दुखद और मर्मान्तक है । मुख्य युद्ध वाह्य स्तर पर होता है और गौण युद्ध 
आन्तरिक स्तर पर । जयसिह का आात्म-हनन रघुपति के हृदय को परिवर्तित कर 
देता है और वह कठोर परम्परा के मार्ग को त्याग कर मानवीय स्नेह, प्रेम और सहा- 
नुभूति के मार्ग पर चल पड़ता है। विरोधी शक्तियाँ प्रायः यान्त्रिक ढंग से एक 
दुसरे से भिड़ती हैं और स्वयं रघुपति की मर्मान्तक पीड़ा दुःखान्त अधिक न होकर 
नाटकीय अधिक है । जयसिंह का अन्तद् न्द् स्वरूप में दुःखान्त तो है, परन्तु घटना- 
क्रम में वैसा नहीं हो पाया है । 


मालिनी हिन्दू और बोौद्धों के बीच संघ की एक कहानी है। परल्तु 
इतिहास से नाटककार कथा-सूत्र मात्र लेता है : जीवन के प्रति उसका दृष्टिकोण 
अ्रश्रभावित रहता है । विरोधी शक्तियों का त्रिकोरा क्षेमंकर, मालिनी और सृग्रिया' 
हारा निमित होता है । दुर्वेल क्षेमंकर, कभी इधर और कभी उधर अपने 
भन को दौड़ाता रहता है । और अन्त में वह वौद्ध धर्म को 
अपनाता है तो किसी विश्वास से प्रेरित होकर नहीं, वल्कि मालिनी की 
सुन्दरता से आकर्षित होकर । दुर्वलतावश ही वह अपने मित्र और 
चेता के साथ घोखा भी करता है । क्षेमंकर एक और भी अधिक ह॒ठवादी रघुपति के 
समान है और शांत मघुरता एवं जीवन-इशेनयुक्त मालिनी उस के योग्य नहीं है।, 
विरोधी शक्तियाँ प्रायः असस्तुलित ढंग से वितरित की गई हैं। क्षेमंकर में वे श्रति! 
केन्द्रित हैं और अन्य च्रित्रों में क्षीण॒ । क्षेमेंकर और मालिनी के बीच संघर्ष पर 
अधिक जोर न होकर क्षेमंकर और सुप्रिया के बीच संघर्ष पर अधिक जोर दिया 


आप 
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जाता है| दो विरोधी जीवन-दर्शनों के बीच संघर्ष के वजाय वह दम्न और प्रवंचना 
के विरुद्ध तीव्र और कद्ठु अभियान वन जाता है। इस प्रकार दुखान्त संघर्ष कई 
दिश्याप्रों में प्रभावित होता है जो नाटकीय संकलन के सिद्धान्त का अतिक्रमण है परंतु 
कुल मिला कर रवीन्द्रनाथ के इससे पहले के नाटकों से यह अधिक अच्छा नाटक वन 
पड़ा है । 


रवीद्रनाथ की वहुमुख्ली प्रतिमा का परिचय उन अनेक हास्व-स्केचों हारा 
। मिलता है जो अपूरव ध्वब्द-सामच्ये और कल्पना तथा वाकू-पदुता के कारण केवल 
प्रहसन के स्तर से बहुत ऊँचे उठ गये हैं । 'वेकुप्ठेर खाता! (१५८६६) में एक ऐसे वृद्ध 
मनुप्य की मनोरंजक कमजोरियों का वर्णन है जो अपने मित्रों और परिचितों को 
अपने लेखक होने के विपय में घबढ़-चढ़ कर वताया करता है । यह मित्र और परिचित- 
जन उसकी कृतियों की प्रशसा इसलिए किया करते हैं क्योंकि उसके द्वारा प्रदत्त घन 
के सहारे वे मौज करते है । उसका भाई अविनाश अपने भाई की कमजोरी की कठोर 
आलोचना करता है परन्तु वह स्वयं एक अन्य दुर्वलता का शिकार हो जाता है--अपनी 
प्रेमिका के कोमल व्यवहार का काल्पनिक एवं विद्यद वर्शान | उत्तके भाई के चतुर 
मित्र अविनाश की भी दुर्बलता का लाभ उठाते हुए उससे पैसे ऐंठ्ते हैं । इस प्रकार 
उस विचित्र परिवार में विभिन्न हास्थास्पद घटनायें घटती हैं. परन्तु इस सम्पूर्ण हँसी- 
खुशी के तले करुणा की अन्तर्वारा बहती है जो अन्ततोगत्वा हास्यात्मक तत्त्व पर 
विजयिनी होती हैं और पारिवारिक जीवन में सामान्य अवस्था पुनः ले आती है । 
पचिरकुमार सभा' (१६२५) एक अन्य प्रहसन है जिसमें ऐसे तदुखों का वर्णाव हैं 
जिन्होंने ब्रह्मचर्य का व्रत ले रखा है परन्तु जो बहुत शीघ्र नारी के आकर्पणा-जाल 
में उलक जाते हैं। इस उलमकन तक पहुँचाते हुये नाटककार ने मुक्त हृत््य शौर सूक्ष्म 
वाकू-चातुर्य का परिचय दिया है । साथ ही जीवन के प्रति उत्साह और वार्चालाप 
की चतुरता का भी अच्छा दिग्दर्भन होता है । शेप रक्षा' (१६२८) में तीन विवाहों 
को दिखाबा गया है ; विवाह होने के पहले विवाहेच्छुकों के मार्ग में विभिन्न प्रकार की 
बाघायें या अ्षम उपस्थित होते हैं; अनेक हास्यास्पद घटनायें घटती है जिवके अन्तर्गत 
छद्यवेश की घटना भी है परन्तु अन्त में सव वाधाओं को समाप्ति प्रसन्नतापूर्वक हो 
जाती है । इन सभी सुखान्त नाठकों की विशेषता चरित्र-चित्रश अबवा जीवन-दर्शन 
में नहीं है वल्कि थैली के सौंदर्य, उल्लासपूर्ण ब्यंग, जीवन के प्रति आस्था और उस 
वाक्‌-पद्ुता में है जो हमें कुछ क्षयों के लिये जीवन के कठोर यथार्थ से दूर ले 
जातो है । 
+---फू+-+ 
परन्तु नाटककार के रूप में रवींद्रमाथ का वास्तविक योगदान प्रतीक-नाठकों 
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की दिशा में है । ऐसे नाटकों में वे किसी दार्शनिक या आध्यात्मिक विचार को किसी 

वाह्य घटना या संघ के माध्यम से व्यक्त करते हैं । इस प्रकार के नाटकों की सफ- 

लता इस वात में है कि वाह्य घटनाओं के पृष्ठ में किसी श्रांतरिक अ्रभिप्राय का संकेत' 
रहे और संकेतात्मकता का ऐसा वातावरण तैयार हो कि प्रयुक्त शब्दों से दर्शाए गए, 
कार्बो में पाठकों को. किसी गहरे रहस्यात्मक तात्पयं का झ्ाभास मिले | संकेत किसी 

प्रत्यक्ष या मौंथरी रूपक-पद्धति द्वारा नहीं दिया जाता जिसमें एक स्तर की श्रमि- 

व्यक्ति को दूसरे स्तर तक ले जाकर या कुछ निश्चित फामूलों द्वारा अन्योक्ति-जन्य 

तात्पयय को पकड़ा जा सके । प्रतीक-नाठकों में संकेत श्रनिश्चित रहता है और वह ः 
शाब्दिक विवेचन का दास न होकर आंतरिक श्राभास का सहचर होता है | पाठक को 

ऐसा लगता है कि श्रभिधात्मक रूप से जो कुछ व्यक्त हो रहा है उससे श्रधिक कुछ 

हो रहा है उसके पीछे कोई श्रन्य नाटक भी हो रहा है जो एक भिन्न तत्त्व का उद्‌- 

घाटन कर रहा है । इस प्रकार के प्रतीक-नाटकों के लेखक के रूप में रवीचद्धनाथ को 

महान्‌ सफलता मिली है । अपने काव्यात्मक रहस्यवाद और श्रलौकिक 

जीवन-दर्शन और स्थूल जगत के ऐसे सूक्ष्म, कल्पनाशील वर्णन की क्षमता के कारण, 

जो भ्राध्यात्सिक जगत का प्रत्यक्ष-दर्शन सा लगता है--वे इस प्रकार के नाठक, 
लिखने में एकान्त रूप से सिद्धहस्त हो सके हैं। वे बाह्य संघर्पों के नाटककार नहीं हैं 

वे उस भ्रान्तरिक इन्द्र को चित्रित करते हैं जो अनन्त श्रौर श्रप्राप्य की श्राकांक्षा 

ते मानव-हृदय को आझान्दो लित करता है । उनके नाटक उनके गीतों से तत्त्वतः भिन्न 

नहीं है, भिन्नता केवल कला-शली की है | 


इन प्रतीक-नाटकों में सबसे प्रथम शरदोत्सव_(१९०४८) है। इसमें प्रकृति का | 
श्रानंद विचारों के नाटकीय क्रम के ऊपर हावी हों जांता है। राजा ऋतु के उत्सवों 
में परी तरह डूव जाने के लिये साधु का छद्मवेश धारण करता है । पर उक्त अनुभव 
का कोई स्थायी प्रभाव अन्त तक शेष नहीं रहता और वह छदम्मवेश त्याग कर फिर 
राज-प्रासाद के एकान्त और सम्मान के बीच लौट श्राता है। सार्वभौम आनन्द के 
वातावरण में भी अपने कार्य में संलग्तता को यह कह कर वाशंनिक 
आशय प्रदान किया गया है कि यही ऋण है जिसे छुका कर ही कोई मनुष्य झ्ानंद के 
उत्तराधिकार का भागी हो सकता है, पर यह एक प्रसंग मात्र है, नाटक का केनद्धीय द्रीय , 
उद्देश्य नहीं । यह नाटक वस्तुतः प्रकृति के सौंदयं पर गीतात्मक उल्लास की अभि- 
व्यक्ति है और इसमें नाटकीय तत्त्व स्पष्ट रूप में उभर नहीं पाये हैं । 


'राना' (१९१०) रवींद्रनाथ के प्रतीक-ताटकों में सर्वोत्तम भ्रौर सबसे श्रधिक 
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प्रभावशाली है । इसमें वर्शित विपय है दिव्य सत्ता के विचार की गंभीर सत्यता एवं 
अनुच्छेदनीय रहस्यात्मकता । उस सत्ता की अनुभृति के लिए मानवात्मा के प्रयात्ष 
को नाटक में पूरे आवेग और अन्तढ्व न्द्व के साथ व्यक्त किया गया है, और ऐसे पात्रों 
' द्वारा जो यद्यपि गंभीर आध्यात्मिक सत्यों को प्रतिविवित करते हैं, तथापि नितांत 
सजीव हैं । नाटक में आध्यात्मिक भावना को सजीव यथार्थ से आच्छादित करके 
प्रस्तुत किया गया है और आत्मा के दन्द्द को अंतनिहित सूक्ष्मता या विचार से 
पृथक्‌ रूप में विशद नाटकीय अपील के साथ, वाह्य क्रिया-कलाप द्वारा व्यक्त किया 
गया है । राजा के चरित्र में सौंदर्य और उदात्तता, सुकुमारता और संभ्रम और 
समय-समय पर भयोत्यादकता, और विभिन्न विरोधी गुणों का सामंजस्य दिखाया गया 
है । रानी सुदर्शना एक विचार मात्र नहीं हैं जो किसी छाया-चित्रण के पीछे दौड़ 
रही हो । वह मनमानी करने वाली हठीली तारी है जो अपनी कमनीय काया क्र 
के प्रति सजग है, अपने प्रियतम राजा के प्रति उसकी उदासीनता पर क्षुब्ध है और 
शान्‍्त, आलोकित अ्न्तर्देशन की स्थिति तक पहुँचने के लिए उसे नर्क और ज्वाला 
से गुज़रना होता है । कांचिराज एक दृढ़चेता एवं आत्म-निर्भर व्यक्ति है जो जीवन 
में ईश्वर के स्थान की उपेक्षा करता हैं और जिस वस्तु की भी इच्छा उसके हृदय में 
जागती है उसे ही प्राप्त करने के लिए कोई भी उपाय करने को तत्पर रहता है| बह 
ग्रन्ततोगत्त्वा पराजित होता है, पर अपमानित नहीं । उसमें प्रतीकात्मक और यथा 
गुणों का अ्रच्छा समन्वय हुआ है और रवींद्रनाथ के प्रतीक-नाटकों में आध्यात्मिक 
; यथार्थ के विरुद्ध युद्ध छेड़ने वाले चरित्रों में उसका चित्रण सबसे अधिक सुगठित हुआ्ना 
| है। वसंत का उल्लास सम्पूर्ण नाटक पर छाया रहता है और आध्यात्मिक आकांक्षाश्रों 
को जीवन एवं मानवीय उल्लास से अभिषिक्त कर देता है | इसमें वर्शित ठाकुर दा 
का चरित्र श्रप्नासंगिक नही है | वह दिव्य सत्ता का प्रवक्ता और सन्देशवाहक है और 
' नाटक के गीत नाटकीय उल्लास एवं गत्यात्मकता को भी व्यक्त करने वाले हैं । 


अ्रच छायतन' (१६११) प्रतीक-नाटक अधिक न होकर रूपक है और इसमें 
आध्यात्मिक भावनाओं की गीतात्मक अभिव्यक्ति न होकर इसका स्वर व्यंग्यात्मक 
अधिक है । इसमें हिन्दू धर्म के उन पुराने रीति-रिवाजों और कमंकाण्ड पर रवीद्धनाथ 
ने व्यंग किया है जो अ्र्थहीन तितिक्षा द्वारा मानवात्मा का पथ रुद्ध कर देते हैं और 
उसे यथार्थ जीवन प्रवाह के संस्पर्ण से प्रथक्‌ कर देते हैं। चरित्रों में केवल कुछ उन 
प्रत्यक्ष गुणों और स्पष्ट प्रवृत्तियों का समावेश है जो घामिक कट्टरता या अन्धविश्वास 
अपनाने वालों में पाई जाती है, लेकिन ये यथार्थ गुण नहीं कहे जा सकते | भुरू में 

« जिसके आगमन की प्रतीक्षा बड़ी आशा और रहस्यात्मकता के साथ की जांती है, 
; दिव्यत्त्त का कोई अंश नहीं मिलता । विभिन्न लोगों के लिए वह विभिन्न रूपों में सम्मुख 
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आता है और इन विभिन्न रूपों को क्टूूर्वक संकलित करने के वाद ही हम उसके 
सम्पूर्ण व्यक्तित्व की पहचान सकते हैं । कंवल व्यंग्यात्मकता एवं रूपक की _प्रवृत्ति 
हारा, जिसका उद्द श्य प्रत्येक प्रसंग को एक विशिष्ट श्राशय प्रदान करना हो, एक 
प्रतीक-नाटक की सृष्टि नहीं की जा सकती । 


'डाकघर' (१६११) एक अन्य नाटक है जो काफ़ी प्रसिद्धि प्राप्त कर चुका है । 
परन्तु दूर-स्थित किसी वस्तु के लिए तीत्र आकांक्षा में वह तत्त्व नहीं है जो नाटक 
के लिए अपेक्षित होता है । नाटक में घटना का अ्रभाव है। अश्रन्य चरित्र या विभिन्न 
प्रसंग केवल अमल के अलौकिक स्वप्नों और आकांक्षाओ को तीब्रतर बनाने के लिए 
ही प्रयुक्त होते हैं। संवाद सभी दुःखद रोदन के समान लगते हैं; उनमे यथार्थ 
के प्रति असंतोप एवं दूरवर्त्ती अज्ञात के प्रति घुधला, श्रनिश्चित आग्रह है जो नाट- 
कीय अन्त नव के अधिक निकट न होकर एक भावुकतापूर्ण निःश्वास के अधिक पास 
लगेता है । राजदूत और राजवंद्य जैसे चरित्र किसी नाटकीय अनिवार्यता से निर्मित 
नही लगते वल्कि रुग्णा शिय्रु के अस्वस्थ स्वप्न की रचना से लगते हैं । अन्तिम दृश्य 
में बड़ी विश॒दता के साथ मृत्यु के भयावह रहस्य का उद्घाटन होता है । मृत्यु उन सब 
मानवों पर अपनी छाया डालतो है जो रोगी-शैया के इदे-गरिर्दे स्तब्ध प्रतीक्षा में 
खड़े और अज्ञात के आगमन की आशंका में उनकी साँसों तक का व्यापार जैसे बंद 


होने को है । 


'फाल्युती' (१६१५) एक अन्य ऐसा नाटक है जिसमें गीतात्मक और नाटकीय 
तत्तों का अश्ञोमन सामंजस्य मिलता है | इसमें एक गीतात्मक भावना को, जो वसं- 
तागम पर उल्लास की एक कविता, अ्रथवा तरुण प्रेम एवं आनंदमय जीवन की 
उन्मादकारी साँस के समान है, नाटक में प्रस्तुत किया जाता है, परन्तु अपूर्णो 
सामंजस्य के साथ । गीतात्मक अंश को तो पाठक तुरन्त ग्रहण कर! 
लेता है, पर नाटकीय तत्त्व पिछड़ जाता है और बहुत मंद गति से, प्राय 
अनिच्छुक यात्री की भांति आगे बढ़ता है । इसमें वर्शित समस्या है 
तरुणाई की मौत को ललकार और अन्त में तत्परतापूर्वक एवं प्रसत्नता से मौत के 
स्वागत द्वारा उसका भ्रन्तिम विनाश । उद्द श्य सुन्दर है । परन्तु हमारी कल्पनाशीलता 
की सन्तुष्ट नहीं कर पाता । कुछ भी हो, मौत कोई ऐसा भार नहीं है जिसे इतनी 
श्रासानी से उत्तार फेंका जाय । हम गीतों के पंखों के सहारे भले ही उससे 

_ ऊपर उठ जायें, नाटक के अश्व पर सवार हो कर हम उसके चंग्रुल से नहीं बच 
सकते। 


सुक्तपारा' शोर 'रत्त-करवी! (१६२४) इस ढंग के दो नवीनतम नाठक हैं 
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'जिनमें प्रतीकों द्वारा कवि ने श्राज के विश्व की आथिक और राजनीतिक श्रवस्था के 
/ प्रति अपनी प्रतिक्रिया व्यक्त की है । पहले नाटक में साम्राज्यवादी शोपण के क्षेत्र को 
बढ़ाने के लिये विज्ञान और यंत्रों के दुस्पयोग को और उस अमानुधिक निर्दयता के 
विरुद्ध भावना ओर मानवीयता के स्तर पर मानवात्मा के विरोध को व्यक्त किया 
गया है । मशीन के श्रत्याचार को विभूति के चरित्र के माध्यम से व्यक्त किया गया 
है । विभ्वृत्ि यंत्र-वेत्ता है जिसे जनप्रिय शासक के प्रतिस्पर्धी के रूप में राज भी कहा 
जाता है। मानवात्मा के विरोध को अभिजित के चरित्र द्वारा व्यक्त किया गया है। 
अभिजित राजकुमार है जो यन्त्र में दोप का पता लगा कर जन-प्रवाह को शिवतराई 
की जनता के लिए मुक्त कर देता है लेकिन इस क्रम में स्वयं हुव जाता है। इसी 
) भावना की अभिव्यक्ति घनंजय वैरागी के चरित्र द्वारा हुई हैं। वह गाँधीवादी है श्रौर 
 शोपण के विरुद्ध सविनय अवज्ञा का प्रयोग करता है। पुराने समय की हिन्दू राज्य- 
व्यवस्था और शासन के वातावरण में प्रायः उच्च नैतिक घरातल पर ब्रिटिश 
साम्राज्यवाद के विरुद्ध चलने वाले राष्ट्रीय संघर्ष की प्रतिध्वनि सुनने को मिलती है। 
: ज्ञाठक में प्राचीन ढाँचे में आधुनिक भावना सन्सतिविष्ट की गई है । सन्ध्यावकाश के 
घूमिल प्रकाश में अशुभ यंत्र विशालकाय और भयावह दैत्य के समान स्थापित है । 
शिव का प्राचीन मंदिर उसकी विश्वालता में दव गया है। शिव की स्तुति के मंत्रो- 
ज्चारण द्वारा यंत्राधिकृत विश्व में धर्म की सत्ता और दाक्ति की अपराजेयता संकेतित 
है। नाटक में मानव की आवाज़ कई रूपों में गजती हैं: कभी हृदयवेधी करन्दन में, 
कभी मूक नै राश्य और ग्रसफल प्रतिरोध में, क्रान्तिकारी भावना के सहसा विस्फोट 
ओर भयावह चेतावनियों में, और अ्रंततोगत्त्वा अ्रत्याचार की शान्त स्वीकृति एवं भाग्य 
की झ्राकस्मिकता से ऊँचे उठने के प्रवत्न-स्वरूप निर्वेद, दार्शनिक उड़ान में | इस 
; नाटक में हम अनेक स्वरों का समवेत ग्रजन और मावनाझ्रों की बहुविघ भंकार सुनते 
| है जिसके मध्य प्रमुख विचार--अश्रर्थात्‌ मानव की दासता के अंत के लिए आात्म- 
' विसर्जन--उतना स्पष्ट नहीं है जितना होना चाहिए था। 
कक 5-8० २६-८/-+०-०-.._ 

'रक्त फरवी' कहीं भ्रधिक सूक्ष्म नाठक है श्ौर जीवन में गहराई तक प्रवेश 
करता है। इसमें तरुणाई और सौन्दर्य का प्रतिरोध व्यक्त है। यह शैतान की पूजा के _ 
विरुद्ध है, यह ऐसे जीवन का चित्रण है जिसे पूजीवादी स्वार्थ की सिद्धि के. लिए 
अनुशासित झौर नियमित किया गया है। यह स्वार्थ इतना गहरा शौर अ्रदम्य है कि 
प्रायः स्वभाव ही वन गया है। नाठक में यांत्रिक युग के एक राजा का चित्रण हैं जो 
भ्रन्ध-कक्ष के राजा के समान ही है। वह एक तहखाने में रहता है, जिसमें जीवन- 
दायक स्वस्थ वायु का प्रवेश नहीं होता | वह लौह-जाल से घिरा है जिससे सूर्य के 
प्रकाश से आलोकित घरती की क्षरिक कलक उसे कभी-कभी मिलती है। राजा के 
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ग्रन्दर जो शक्ति श्रावश्यकता से अधिक मात्रा में है उसके उपयोग का वह कोई रास्ता 
नही खोज पाता । इस प्रकार उसमें अंतद्व नव का.प्रादुर्भाव होता है। उसने दूर-दूर 
तक फैली शक्तिशाली नोकरशाही व्यवस्था का निर्माण किया है जो जीवन को एक 
कठोर शिकंजे में जकड़े रहती है और स्वस्थ भावनाओं के उन्मुक्त क्रिया-कलाप को 
प्रवरुद्ध रखती है । राजा इस व्यवस्था का बन्दी है । यह नौकरशाही ही जैसा चाहती 
है, जीवन को स्वरूप देती है एक जड़, भ्रपरिवत्त नीय नमूने पर | शोर राजा स्वयं 
ग्रयने द्वारा निभित इस व्यवस्था के विरुद्ध कुछ भी कर सकने में असमर्थ है। इस 
बन्द गौर घुटन वाले काराग्रह में सहसा एक आलोक-किरण का प्रवेश होता है। यह 
सन्दिनी -है । नन्दिनी जीवन की उल्लासमयी गत्यात्मकता की प्रतीक है। रंजन के 
रुप में ग्राशा के दर्शन होते हैँ । रंजन प्रेम और सौंदर्य की श्रप्राप्त अभिलापा का 
प्रतीक है । रंजन के बिना नन्दिनी का व्यक्तित्व अ्रधुरा है। जिस लाल कनेर को वह 
अपने परिचय-चिह्त के रूप में साथ रखती है वह वस्तुतः उस भावना का ही रक्तवर्ण 
प्रतीक है जो अपने विच्छिन्न अर्था श॒ के अ्न्वेपण में रत है । वह जहाँ कहीं जाती है 
जीवन के प्रति उल्लास झौर नवीन रुचि लेकर जाती है, जब वह निकट जाती 
है, और उसे छूने के लिए अपना हाथ बढ़ाती है, स्वयं राजा भी सींखचों के पीछे 
अपने को आनन्‍्दोलित प्रनुमव करता है । रंजन नाटक में यद्यपि एक बार भी सामने 
नहीं श्राता, तथापि वह सारे घटना-चक्र पर छाया हुआ है । नौकरशाही द्वारा, जो 
सभी प्रकार की उदात्त श्रोर उन्मुक्तिकारी शक्तियों के प्रति तीब्र वितृष्णा से युक्त है, 
रंजन को खत्म कर दिया जाता है । रंजन के मरते हो संकट टूट पड़ता है । पश्चा- 
ताप से प्रेरित होकर राजा अपने तहखाने से वाहुर निकल श्राता है और नौकरशाही 
के विरुद्ध नन्दिनी तथा जनता से जा मिलता है। प्रलय की आँधघी में यांत्रिक सम्यता 
हट गिरती है और एक वार फिर मानवात्मा उमन्मुक्त झ्लौर प्रफुल्न होकर उभरती है। ' 
रक्त करवी' एक्‌ महान नाटक है जिसमें मानव की मुक्त आत्मा और मानव-भावना' 
को वंदिनी बनाने के लिए यत्नशील औद्योगिक सभ्यता की श्रवरोधात्मक शक्तियों के “ 
योच संघर्ष छिड़ता है । पात्रों का चित्रण भ्रपू्व॑ आ्राष्यात्मिक अंतर्दर्शन के साथ हुआ 
है। रचनाकार की दृष्टि गहरी और स्पष्ट है; जीवन की उन घुधली श्रविज्ञात 
शक्तियों को, जो चरमसीमा तक पददलित भौर दमित होकर सहसा विस्फोटक ढंग से 
भड़क उठती हैं, नाटककार ने अभृतपूर्व रूप से पहचाना भोर प्रस्तुत किया है। इसमें 
एक भविष्यद्रष्टा की अंतह ष्टि है, एक कवि का सुनिश्चित जीवन-दर्शन है, ओर ठस। 
नाटकीय घात-प्रतिघात का सफल एवं तीत्र समावेश है जो एक विद्युद्ध भौतिक | 
सम्पता के, जो मनुष्य के आध्यात्मिक पक्ष का दमन करती है, अनिवाय॑ झंत के रूप | 


में व्यक्त होता है। प्रतीकों को बुद्धिंगम्य बनाना या परिभाषा में बाँधना सम्भव नहीं । 


४७४ | सेठ गोविन्ददास अभिनन्दन-म्रन्थ 


फिर भी वे वास्तविक श्रौर प्राणवान है और उन श्रपरिभाषित आाकांक्षाओं को व्यक्त 
करते हैं जो मानवता की जीवन-थक्तियाँ हैं । 


बन “-5 अननमनन, 


(२) रवीद्धनाथ का विवेचन करने के वाद हम फिर उसी वर्गकरण को 
श्र लोटेंगे जिसका निर्देश श्रारम्भ में किया गया था। हम उन ऐतिहासिक नाटकों 
पर विचार करेंगे जो १६०४ में वंग-भंग श्रान्दोलन के फलस्वरूप बंगला साहित्य में 
झाये। मधुसूदन ने सन्‌ (१८६१) में कृष्णाकुमारी लिखकर ऐतिहासिक दुखान्त 
नाठकों का सूत्रपात किया ।॥ क्षीरोद प्रसाद विद्याविनोद ने प्रतापादित्य (१६०३) 
लिखकर मार्ग दिखाया । इसके बाद ही पतद्मचिनी (१६०६), अशोक (१६०७), 
चाँद वीवी (१६०७), चंगलार मसनद (१६१०) और आलमगीर (१६३१) लिखे 
गए । इन समी ऐतिहासिक नाटकों का उद्ंश्य था देशभक्ति की भावना को जागृत 
करना, श्रत्याचारी विदेशियों के विरुद्ध घुणा जगाना श्र राष्ट्रीय सम्मान की रक्षार्थ 
जिन राप्ट्रनायकों ने प्रतिरोध किया उनका ग्रुण-वर्णुंत | उक्त उद्दंद्य की पूर्ति की 
नाठककारों में इतनी तीब् श्राकांक्षा थी कि उन्होंने ऐतिहासिक तथ्यों की सच्चाई, 
स्वाभाविकता के तकाज़े और घटना-क्रम के सम्भावित स्वरूप तक की उपेक्षा की । 
नाटककारों का मुख्य उद्दे इय किसी प्रकार के स्थायी नाटकीय मूल्यों की स्थापना न 
होकर दर्शकों पर तात्कालिक प्रभाव डालना था। श्रतः इस काल के ऐतिहासिक 
नाटकों में श्रालंकारिकता, श्रति-ताटकीयता, नाटकीय ओऔचित्य की चिन्ता किए बिना 
देशभक्ति की भावना का उद्रेक करने वाले सम्बाद, भावुकता का अनिबन्त्रित प्रवाह 
आदि वातें पाई जाती हैं । क्षीरोदप्रसाद के नाठक 'प्रतापादित्य/ का बड़ा गहरा 
श्रसर तत्कालीन बंगाली नवयुवकों पर पड़ा लैकिन इस नाटक में न तो चरिन्र-चित्रण 
उत्कृष्ट कोटि का है , न ऐतिहासिक घटना-क्रम की यथार्थ पकड़ है। प्रतापादित्य में 
घटना-क्रम एक प्रसंग से दूसरे प्रसंग तक लड़खड़ाता हुआ निरुद श्य बढ़ता है भौर 
चरम सीमा तक ऐसी परिस्थितियों द्वारा पहुंचता है जो नायक के चरित्र में बद्धमूल 
न होकर वाह्य हैं । वह किसी भी रूप में दुखान्त नाठक का नायक नहीं 
है क्योंकि वह पूर्णतः घटना-प्रवाह द्वारा अनुशासित है । उसकीविजया, 
जो मातृभुमि की प्रतीक है, देवी और मानवी का विचित्र मिश्रण है। नाटक के अन्त 
में कोई गहरी सम्बेदना जागृत नहीं होती क्योंकि लेखक अपनी सम्पूर्ण लेखन-क्षमता 
आरम्मिक भाग पर ही समाप्त कर देता है । झालमगीर क्षीरोदप्रसाद का एक बड़ा 
सफल नाठक है जिसमें इतिहास का स्थान चरित्रों के मनोवैज्ञानिक चित्रा ने 
लिया है | यह एक दिविघ व्यक्तित्व के विश्लेषण का नाटक है। इसमें आलमगीर 
और उदयपुरी बेगम के पारस्परिक मनःसंघर्ष को दिखाया गया है । महान सम्राट 
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आलमगीर को उसके पारिवारिक जीवन के बीच रख कर उसे एक ऐसे मानवीय 
झप में प्रदर्शित किया गया है जो दुर्बलताशों से ग्रस्त है, दुःस्वप्नों से पीड़ित है, जो 
अपने पूर्व-कृत दुष्कर्मों का शिकार है जिनके कारण उसकी सारी शक्ति क्षीण हो 
चुकी है भर नींद हराम । उसकी ह॒ठवादिता उसकी इच्छाशक्ति की दुर्बलता को 
छिपाने वाला एक पर्दा मात्र है। उदयपुरी बेग़म अपने पति को निकट से देख चुकी 
है। वह उसकी कमजोरियाँ से भली-भाँति परिचित है और जब कभी वह मनमानी 
का निरंकुश कार्य करना चाहता है, वह अपने उक्त ज्ञान का लाभ उठाकर उस पर 
अंकुश रखती है । वाहरी और भीतरी शज्ुझ्ों से घिरा हुआ बेचारा सम्राटू--जिसकी 
बेगम और शाहजादों ने विद्रोह का भण्डा खड़ा कर रखा है, जिसकी लौह-इच्छाशक्ति 
क्षीण हो चुकी है--अ्रंततोगत््वा परिस्थितियों के आगे घुटने टेक देता है और उसे 
राजा राजसिह से अपमानजनक संधि करनी पड़ती है । लेकिन नाटककार ने 
हिन्दुओं से घुणा भर उन पर अत्याचार करने वाले इस सम्राद्‌ के मुख से हिन्दू- 
मुस्लिम एकता सम्बन्धी उच्च विचार कहलाए हैं जो ऐतिहासिक हृष्टि से चुटिपूर्ण 
है भर वह सब केवल उन दर्शकों की वाह-बाह पाने के लिए लिखा गया है जिनकी 
दृष्टि में साम्प्रदायिक एकता एक ज्वलन्त समस्या थी | लेकिन इस सब अतिशयोक्ति- 
पूर्ण भावुकता और असंभव घटनाओं के बावजूद आलमगीर चरित्र-चित्रण की हृष्टि 
से एक अद्वितीय नाटक है आ्ौर उसका क्षेत्र ऐतिहासिक न होकर वैयक्तिक है जहाँ 
मनावलों का घात-अ्रतिघात होता रहता हैं । 


गिरीशचन्द्र घोष रंगमंच के अभिनेता और व्यवस्थापकों और सार्वजनिक 

रुचि के प्रत्येक परिवर्तन के अनुकूल अपने आप को ढालने में अत्यन्त पटु थे। भ्रतः 
ऐतिहासिक नाठकों की जनप्रियता को उन्होंने पहचाना और कई ऐतिहासिक नाटक 
लिखे, यथा सिराजुद्दौला (१६०३), भीर कासिम (१६०६), और छत्रपति शिवाजी 
(१६०७) जिसकी बहुत अ्रधिक प्रसिद्धि हुई। जो भी नाटककार देश-भक्ति की 
भावना को जागृत करना चाहता था उसके लिए सिराजुद्ेला का जीवन बहुत 
उपयुक्त नाटकीय मसाला था । नवयुवक नवाब को एक देश-भक्त और आदर्शंवादां 
के रूप में चित्रित किया गया है जिसे कूटनीति के दाँव-पेच का कोई अनुभव नहीं । 
वह विदेशी प्रभुता के खतरे के विरुद्ध सामान्य-जन का प्रवक्ता है। वह प्रवंचना 
भौर देश-द्रोह के विरुद्ध खड़ी होने वाली ताक॒तों का मुखिया है । इतिहास ने उसके 
चरित्र पर जो भी कलंक लगाए उन सब को नाटक में घो दिया गया है और यदि 
अवस्था में उसमें कुछ दोप आ भी गए थे तो उसके असामयिक दुःखद अ्रन्त को 
देखकर उत्पन्न होने वाली वेदनो उसके विरुद्ध मावनाम्रों को सर्वथा धो-पोंछ देती है। 
 जवाहरा दुर्भाग्य के निर्दय चक्र की प्रतीक है जो अभागे सिराज के साथ उसके अन्तिम 
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क्षण तक रहती है । वही केन्द्र विन्दु है जिसके इर्द-गिदें सिराज के सभी शश्रु जुटते 
हैं और सिराज के विरुद्ध एकत्र होने वाली ऐतिहासिक शक्तियों की संख्या-वृद्धि करते 
हैं । ये ऐसे घरेलू शत्रु हैं जिनका महत्त्व गहनतर है और प्रतिशोध उचिततर । जवा- 
हरा एक अतिनाटकीय चरित्र है जो ऐसे दुर्वंचनों का उच्चारण करती है जिन्हें 
सुनना बंगाली दर्शकों को प्रिय लगता है क्योंकि शाव्दिक लपट-कपट में वे खास 
मज़ा खाते हैँ। तीसरा महत्त्वपूर्ण चरित्र करीम चाचा का है, जो प्रायः दा्शनिक- 
सा व्यक्ति है, जो समय रहते सिराज के गले में फंदा कसते हुए देखता है और उसे 
मैत्रीपूर्ण चेतावनी देता है, यद्यपि उसका कोई फल नहीं होता । नाटक असफल 
है क्योंकि उसका क्षेत्र बहुत व्यापक है भौर उसमें इतनी अधिक घटनाओं को एक 
साथ समोने का यत्न किया गया है कि नाटकीय प्रभाव नष्ट हो गया है इतिहास को 
भी इसमें भुठलाया गया है। काल्पनिक चरित्रों को ऐतिहासिक चरित्रों से अधिक 
महत्त्व दिया गया है और नाठकीय श्रौचित्य की कीमत पर देशभक्ति की भावना को 
उभारा गया है |यह ऐतिहासिक नाटक न होकर अनुक्रम-नाटक झधिक है। 


द्विजेद्धलाल राय के आगमन के साथ ऐतिहासिक नाठक शपने पूरे गौरव 
पर पहुँच गया । उन्होंने भी देशभक्ति की भावना का पूरा लाभ उठाया। तत्कालीन 
सभी नाटककारों में द्विजेन्दरलाल ही ऐसे थे जो शेक्सपियर से पूर्णतः: प्रभावित थे और 
पाइचात्य चाटक-रचना पद्धति से परिचित थे । यद्यपि उनका नाटकीय ढाँचा शिथिल 
रहता है और उसमें ठोसपन की कमी रहती है, फिर भी एक भावात्मक और कथात्मक 
शैली पर उनका पूरा अ्धिकारहै और वे किसी भी भावना को सम्पूर्ण तीव्रता के 
साथ व्यक्त कर सकते हैं। नाठकीय प्रसंगों की उनकी पकड़ भी सूक्ष्म है। उनके 
चरित्र भी यद्यपि प्रायः नीरस लगते हैं, तथापि उनका अपना व्यक्तित्व होता है और 
वे ऐतिहासिक घटनाओं के प्रवाह में बहने वाले तिनके मात्र नहीं होते। उनके नाठक 
रंगमंच की हृप्टि से बड़े प्रभावोत्पादक होते थे और जब वे पहले-पहल भ्रभिवीत 
हुए थे तो उनकी भावनात्मक अपील अत्यधिक तीत्र थी--उनकी उच्चकोटि की 
साहित्यिकता और नाठकीय ग्रुणों के कारण श्राज भी उनका समादर है । ऐतिहासिक 
नाढकों के क्षेत्र में वे सम्भवतः अकेले ही नाटककार हैं जिन्होंने भ्रनेक सामयिक एवं 
मिट जाने वाली बातों के बावजूद ऐसे स्थायी तत्त्वों का समावेश किया है जिनके 
कारण भविष्य के लिए उनकी कृतियाँ सुरक्षित हो गई हैं | उन्होंने भ्राने वाले नाटक- 
कारों के लिए ऐतिहासिक नाटक के रूप और पद्धति का निर्धारण भी कर दिया। 


द्िजेद्ललाल के ऐतिहासिक नाटक हैं 'राणा प्रताप (१६०५), डर्गारास' 
(१६०६), 'न्रजहाँ' श्रौर 'मेवाड़ पतन! (१८०८), 'शाहजहाँ (१६०६) श्रौर 'चर्त- 
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गुप्त' (१६११) दर्गादास और 'मेवाइपतन' देशभक्ति की भावना से युक्त नाटक हैं 
जिनमें नाटकीय संकलन और प्रभावशाली चरित्र-चित्रण का अभाव है । मुख्य चरित्र 
देशभवित की भावना का उद्घोष करने वाले पात्र मात्र हैं जिनके जरिए से राष्ट्री- 
यता की भावना को शुजरित किया जा सके, शेप तीनों नाठकों में चरित्रों की उठान 
मजबूत है उन पर ऐतिहासिक घटनाओं का प्रभाव पड़ता है और वे स्वयं उन घटलताओ्रों 
को प्रभावित करते हैं | इस प्रकार वे वह बिन्दु हैं जिन पर ऐतिहासिक भावना केन्द्रित 
होती है और निश्चित स्वरूप धारण करती है | नूरजहाँ एक जटिल चरित्र हैजो 
जहांगीर को प्यार भी करती है और घृणा भी । वह ।अ्रपने पहले पति को, जिसकी 
हत्या कर दी गई है, भ्रूल नहीं पाती; यद्यपि वह स्वयं उसे अपनी राह से हटाना 
चाहती थी। वह इतिहास के पट पर एक भड़के हुए ज्वालामुखी के समान गतिशील 
है। अपने दाए-बाए' वह राख और पिघला लावा विखराती चलती है और अपनी 
अन्तरात्मा के बवण्डर को वहिर्गत करने के लिए ऐतिहासिक तूफान का सहारा लेती 
है। तूरजहाँ एक अनिवार्य दुर्भाग्य की शिकार है जो उसकी सुकुमार, स्त्रियोचित 
भावनाग्रों को शुष्क कर देता है और उसे राक्षसी बना देता है । नाथ्क में सबसे 
अधिक भयावह वह हृश्य है जब नूरजहाँ अन्तिम रूप में देवों और 
मानवों द्वारा प्रतिहत होती है और अपना राजदण्ड मानवीय छुओं को 
एवं नारीत्त्व का सम्मान दँवी प्रतिकार को सौंप देती है। भ्रपनी स्थिरता के बीच 
भी जहांगीर के चरित्र की अपनी विशिष्टता है । उसका मद्यपान का स्वभाव ओर 
शाहजहाँ के सौन्दर्य के प्रति श्रदम्य समपेण केवल पाथिव वासना से प्रेरित नहीं 
हैं। वह आत्मा की पुकार भौर नितान्त नैराश्य की भावना को विस्मृत कर देने 
का मधुर उपाय है। नूरजहाँ की .वेटी लोयोला अंशतः उसकी प्रेरक और अंशतः 
विपरीत स्वभाव वाली है श्रौर उसी के हितकर-प्रभाव के कारण नूरजहाँ चरम 
एवं अ्रनात्म्य विनाश से बच जाती है । | 


शाहजहाँ :--इ्विजेद्धलाल राय का सबसे भ्रधिक जनप्रिय नाटक है | शाहजहाँ 

का चरित्र, जो वेविध्यपूर्णा एवं महान कष्ट-सहिष्णुता के कारण गौरव का पद 
प्राप्त करता है, एक अद्वितीय सृष्टि है। उसकी आत्म-पीड़ा और क्रन्दन में हमें 
_ शेवसपियर की अनुगूज सुनाई देती है । वह नायक है न कि भौरंगजेव की भाँति प्रबंचक 
और देशद्रोही । यद्यपि भोरंगज़ेबव एक ग्रत्यधिक क्रियाशील चरित्र है और नाटक के 
अधिकांश प्रसंगों का जन्मदाता, पर इन प्रसंगों का पूरा जोर शाहजहाँ केलता है भौर 
प्रत्येक कप द्वारा, जो उसे सहना पड़ा है, उसका व्यक्तित्व निखरता जाता है । जीवन 
झौर प्रकृति में जो कुछ भी महान है, वैयक्तिक जीवन की सीमाओं को लाँघ कर शाहजहाँ 
उसी महान से समरसता प्राप्त करता है | ऐतिहासिक दुखान्त नाटकों का वह महानतम 
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नायक है और नेतिक नियमों की उलट-फेर के अनुभव को दृष्टि से शेक्सपियर के 
'क्रिग लियर' का मुकावला करता है। श्रन्य चरित्रों में जहाँनारा की महानता ओऔंरगज़ेव 
का विरोध करने के कारण नहीं है बल्कि इसलिए कि वह अपने पिता के दुख-दर्दे 
में साथ रहती है | औरंगजेब का चरित्र भी उत्कृष्ट हुआ है लेकिन ऐतिहासिक व्यक्ति 
के रूप में उसका चित्रण अधिक उभरता है और उसकी वैयक्तिकता को दबा देता 
है। जब-तव उसके मन की द्विविधा और अंतिम भाग में उसका अपने पिता से 
क्षेमा-याचना करना नाटककार की कल्पना से प्रसुत घटनाएँ लगती हैँ, चरित्र की 
स्वाभाविक प्रतिक्रिया नही । यह प्रत्येक शाही खानदान के शाहज़ादों के दुर्भाग्य की 
घटनाओं का संकलन-सा लगता है, किसी पूर्व-निर्धारित चरम स्थिति तक पहुँचने |वाला 
सुगठित्र नाटक नहीं । दारा, शुजा, सुलेमान... समी के अपने-अपने दुर्भाग्य हैं लेकिन 
इन्हें शायद ही महान्‌ दुखान्त प्रसंग कहा जाये । 


चद्धगुप्त में वाह्य संघर्ष का स्थान शीघ्र ही चाणक्य की आत्मा का संघर्ष 
ले लेता है। वस्तुत: नाटक में जो भी उथल-पुथल है वह चाणक्य के कारण होती 
है, भौर इतिहास-चक्र उसी के भावावेगों द्वारा निर्धारित मार्ग पर चलता है। पहले 
ही दृश्य में उत्कृष्ट नाटकीय तनाव का चित्रण है और इसे चाणक्य के भ्रपमान और 
बदला लेने की प्रतिज्ञा द्वारा कायम रखा गया है। चन्द्रमुप्त कमोवेश चाणक्य की योज- 
नाम्रों को कार्य रूप देने वाला यंत्र मात्र है। वह चन्द्रमुप्त को श्रपने भाई की हत्या के 
लिए राजी करने के लिए उसकी माता का सहारा लेता है और राज-सत्ता को मज़- 
वूत बनाने पर सम्राट को भला बुरा कहता है। चारावय विशुद्ध बृद्धिवादी है। 
उसके लिए भावना का कोई स्थान नहीं। श्रतः उसे कष्टदायक श्रान्तरिक शून्यता 
का अनुभव होता है पर वह नहीं समझ पाता कि कैसे शून्यता को भरा जाय | दी . 
काल से खोई हुई अपनी पुत्री को पाने पर उसके जीवन का क्रम बदलता है और 
अवरुद्ध भावावेग उमड़ कर उस्ते डुबो देता है नाठक के प्रेम-प्रसंग निर्जीव और पिप्ड- 
पेपित हैं । चाणक्य का चरित्र नाटक के अन्य चरित्रों को दवा लेता है और हमें ऐमा 
लगने लगता है कि चरित्रों को संतुलित ढंग से नहीं संजोया गया है । नाठक के जो भी 
प्रसंग चाणक्य का स्पर्श नहीं करते वे अ्प्रासंगिक लगते हैं ओर हमें ऐसा लगता है कि 
यदि वे चाणक्य के इदं-गिर्द गतिमान होते तभी सार्थक होते । 


हिजेन्द्रलाल के वाद बंगाल में ऐतिहासिक नाटक का प्रवाह मंद और अनुल्लेख - 
नीय रहा । आधुनिक नाटककारों में सचीन सेनगुप्त के 'सिराजुदौला' 'गैरिक पटक 
राष्ट्र विप्लव और ात्री पन्ना; महेन्द्र गुप्त के 'टोपू सुलतान' और 'रणजीतसिंह';निश्ि- 
कान्त वसु के 'वंगे वारगी' और योगेश चौधरी के 'दिग्विजयी का उल्लेख किया जा 
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सकता है। इन सब में कुछ न कुछ नाटकीय ग्रुण हैं लेकिन कुल मिलाकर यह मानना 
पड़ेगा कि इन ऐतिहासिक नाठकों में कोई ध्यान देने योग्य नयी विशेषता का विकास 
नहीं हुआ भौर वे स्थिर और अगतिश्ञील हैँ । 


(३) भ्रव हम धामिक नाटकों पर विचार करेंगे जो प्राय: वततमान काल तक 
अटूट रूप से लिखे गए हैं। हिन्दू-मन पर आज भी धर्म का जादू चलता है और 
दर्शकों की इस श्रटूट रुचि को देखते हुए बड़ी संख्या में नाटक लिखे गए । धामिक 
नाठकों के लेखकों के सन्‍्मुख एक समस्या यह है कि धर्म की संगति संदिग्धत्ताग्रस्त 
वैज्ञानिक युग की विचारधारा से कैसे बिठाई जाय । मनोविज्ञान और विश्वास के 
पोषण के लिए पुराने चमत्कारों कौ बिना संशोधन-परिवरद्धंन के प्रस्तुत किया जाता 
है । देवी-देवता मुक्त रूप से मानवीय पात्रों से मिलते हैं और मानवीय भावनाओ्रों को 
श्रम्िव्यक्त करते हैं। भक्तों की विनय के उत्तर में देवी शक्तियों के सहसा प्रादुर्भाव 
का करतल ध्वनि से स्वागत होता है और दर्शकों को स्वाभाविक प्रत्याशा की परितुष्टि 
होती है। झ्रावश्यकता होती है केवल प्रकृति सौन्दर्य शोर वेश-भूपा की भव्यता 
और चम्क-दमक की । शेष दशकों की विश्वास-वृत्ति पर छोड़ा जा सकता है। 


श्रतः मनोविज्ञान की चिन्ता किए बिना शौर आधुनिक मन को विश्वास 
दिलाए बिना नाटककार पुराणों के किसी भी प्रसंग को नाठक में समाविष्ट कर 
देता है और उक प्रसंग में धामिकता का रंग जितना ही गहरा हो, उतना ही अ्रच्छा । 
श्रेष्ठार नाठककार विशुद्ध चमत्कार या प्रमानवीय घटनाप्रों पर अधिक बल न 
देकर मानवीय भावनाग्रों भौर शैली की कालगत विशेपताश्रों एवं प्रवाह की ओर 
भ्रधिक घ्यान देते हें। पर मानवीय और मानवोपरि के बीच की खाई पाठने की 
आवश्यकता का अनुभव वे नहीं करते; न ही उन्हें वातावरण के संकलन की चिन्ता 
रहती है । शोर महाक्राव्यों के नायकों, धर्म-प्रवत्तेकों और संतों के जीवन, पुराणों के 
प्रसंग, राधा-कृष्ण के जीवन-प्रसंग जिनके अंतर्गत ऐसे प्रेम-प्रसंग आते हैं जिनमें 
भक्ति का स्पर्श मात्र होता है, यहाँ तक कि रामकृष्ण परमहंस और विवेकानन्द की 
जीवन-घटनाएँ भी इन नाटककारों को श्राकषित करती हैं । 


इस प्रकार के नाटक लिखने वालों में गिरीशचन्द्र घोष का स्थान 
सर्वोपरि है श्रौर इसका कारण है उनका रामकृष्ण परमहंस से प्रभावित 
होना । “विल्वमंगल' (१८८८) उनका सबसे महान भक्ति-ताठक ,है जिसमें 
लोकिक प्रेम की श्रलौकिक प्रेम में परिणति का शक्तिशाली चित्र है। 
अलोकिक में यह परिणति मानव-मनोभावनाओं फे गहन आन्दोलन द्वारा, जो मनो- 
वैज्ञानिक श्रोर तीन्र नाटकीय घात-प्रतिघात के अनुकूल है, घटित होती है । “'जना' 
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(१८६४) एक श्रन्य प्रसिद्ध नाटक है जिसमें एक दुखी माता की मर्मस्पर्शी वेदना है । 
पाण्डव-कौरव (१६००) में पुराणों के एक ऐंसे प्रसंग का चित्रण है जिसमें पाण्डव कृष्णा 
के विरुद्ध हो जाते हैं क्योंकि उन्होंने दण्डी को शरण में ले रखा है। भीम और द्रौपदी 
के चरित्र श्रीकृष्ण के विरुद्ध पश्चात्तापपूर्ण संकल्प-युक्त हैं : वे प्रभु के विरुद्ध कोमल 
भौर प्रिय उपालम्भ-युक्त हैं। क्षीरोद विद्याविनोद कृत भीष्म! (१६१३) झोर 'तर- 
वारायण' (१९१६) महाभारत के युद्ध-प्रसंगों के नाटकीय रूपान्तर हैं श्रौर झ्राज भी 
उनमें प्राशवत्ता और पश्रपील है । योगेश चौधरी का नाटक 'सीता' (१६२४) एक भ्रन्य 
उल्लेखनीय नाटक है जिसमें सीता-परित्याग की नेतिक समस्या को आधुनिक दृष्टिकोण 
से देखने का प्रयत्त है। शिशिरा भादुड़ी की महान अभिनय-कला का सहारा पाकर 
इस नाटक ने गहरा असर छोड़ा है और इसमें मानव-मनोभावनाञ्रों का हृदय- 
द्रावक चित्रण है । 

झ्राधुनिक काल में बंगला नाठक की कोई विशेष सफलता हृष्टिगोचर 
नहीं हुई है । पुराने विषयों पर जो कुछ लिखा जा सकता या लिखा जा चुका है और 
नये विषयों को नहीं खोजा गया । जीवन अपनी प्राचीन जड़ों से विच्छित्त हो गया 
है | महान भर शाश्वत्त आदर्श दूर जा चुके हैं । गहन संवेदनाश्रों का स्रोत सूख चुका 
है । आज हम इस क्षण से उस क्षण तक लुढ़कते-लड़खड़ाते हुए बढ़ रहे हैं | हमारे 
जीवन की दिशा आर्थिक श्रावश्यकताशों द्वारा निर्विष्ट होती है । +हमें जीवन के कठोर 
संघर्ष का सामना करना पड़ता है । हमारा जीवन अधिकाधिक विखरता जा रहा है--- 
वह नये विचारों और नई सूचनाओरों को ग्रहण करता जा रहा है पर उन्हें एक सुग- 
ठित सम्यक स्वरूप नहीं दे रहा है। निस्संदेह हमारे जीवन में महान्‌, उल्ल|सपूर्ण क्षण 
भी आते हैं। ये ऐसे अनुभूत क्षण हैं जो सामान्यतः नीरस, नियमवद्ध अस्तित्व को 
सहसा विश्रान्ति देते हैं। पर ये केवल श्राकस्मिक, श्रसम्बद्ध उल्लास हैं जो जीवन-दर्शन 
नहीं बन पाते, एक व्यापक जीवन-व्यवस्था और आदर्श नहीं बत पाते । हमारे जीवन को 
विस्तार तो मिला है पर गहराई ओर भावनात्मक तीत्रता हमने खोई है । कोई समस्या, 
जिसका सामना हमें आज करना होता है, पाँच अंकों के नाटक की विस्तृत और 
सघन परिधि में कस बेंध कर नहीं प्रस्तुत हो पाती । बह एकांकी के छोटे दायरे में 
ही आती है। यही कारण है कि हम आज छोटे दायरे के नाटकों की भरमार देख 
रहे हैं । ये एक से लेकर तीन अंकों तक के नाटक होते है । मनन्‍्मथ राय ने, जो 
अपेक्षाकृत तरुण नाटककार हैं, एकांकियों का एक संग्रह निकाला है जिसमें उन्हें 
आश्चय्यंजनक सफलता मिली है एवं और अ्रधिक आश्चर्यजनक सम्भावनाएँ निहित 
हैं। ये ऐसे एकांकी हैं जो रंग मंच की वजाय वंद कमरे में खेले जा सकें, लेकिव इस 
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सीमा के अन्दर उनमें नाटकीय घात-प्रतिघात सर्वोत्तम रीति से उभरा है । उन 
में भावनाओं का क्षणस्थायी पर ज्वलंत संघर्ष है, और घटनाएँ तेजी से आगे बढ़ती 
हुई चरम विन्दु तक पहुँचती है। मेरे विचार से ये नाटक भविष्य के नाटकों की 
दिशा के संकेत-वाहक हैं । इस वीच नाटक अपने अ्निश्चित, प्रयोगात्मक मार्ग पर 
. बढ़ता जा रहा है। वह नये अवसरों की प्रतीक्षा में है। वह ऐसे परिवर्तित जीवन- 
रुपों की प्रतीक्षा में है जो उसे नये उद्देश्यों और झ्रादर्शों के रूप में स्थिर आधार 
प्रदान करेंगे । 





अससिया नाटक 
--डॉ० प्रफुल्ल गोस्वामी 


असमिया नाटक का इतिहास शंकरदेव (१४४६-१५५८) के नाम से सम्बद्ध 
'अकिया नाठ' प्रकार के नाठकों से प्रारम्भ होता है । यह ज्ञात नहीं कि किस कारण 
शंकरदेव ने इस प्रकार-विशेप को अपनाया । चिह्न-जातब्रा का निर्माणकाल भी किचित्‌ 
विवादास्पद है । इसका कोई निश्चित प्रमाण नहीं मिलता कि उन्होंने इसका निर्माण 
उन्नीस वर्ष की अवस्था में किया अथवा अ्रपनी उस लम्बी तीथ्थयात्रा के पश्चात्‌ 
जिसका समय १६ वीं शी का प्रारम्भ माना जाता है । 


शंकरदेव की इस प्रथम नाट्य-कृति के प्रदर्शन की भी बड़ी रोचक कथा है। 
रामचरण ठाकुर (१६००) द्वारा लिखित उनकी जीवनी से पता चलता है कि एक 
संन्‍्यासी उन्हें चित्रकला की शिक्षा दिया करता था। चिक्न-जात्रा के प्रदर्शन के हेतु 
शंकरदेव ने सातों वैकुण्ठों को पट पर चित्रित किया, नतेक तैयार किये और दवी 
चरित्रों के योग्य रथ और मुखौटे बताये | यह नाठक अभी अप्राप्य है यद्यपि इस 
सन्‍त नाटककार द्वारा लिखित कोई भी महत्वपूर्ण रचना नष्ट नहीं हुई है । यदि 
कुछ नप्ट भी हुआ है तो भी उसके अस्तित्व के प्रमाण हमें मिलते है । ऐसा प्रतीत 
होता है कि यह्‌ नाटक लिखा ही नहीं गया था वर्योंकि इस नाटक का मुख्य विपय 
स्वर्ग और देवता थे जिन पर कथन, गीत ओर नृत्य द्वारा प्रकाश डाला जाता था । 
'जात्रा' शब्द भी साभिप्राय है। परन्तु चित्रों का प्रयोग भ्ौर “पट” छब्द हमें यम- 
पट्टिकाकारों का स्मरण कराते हैं जो यमपुरी के हृश्यों को पटों पर चित्रित कर 
आवद्यक टीका सहित प्रदर्शित किया करते थे। इस कलात्मक परम्परा के दर्शन हमें 
वाणभट्ठट के हर्पचरित और विद्याखदत्त-रचित मुद्राराक्षस जैसे महान्‌ संस्क्षत ग्रन्थों में 
मिलते हैं । 


आगे चलकर यमपुरी के ह॒थ्यों के प्रदर्शन की परम्परा पर राम और क्ृप्ण की 
लीलाओं का प्रभाव पड़ा जिससे राम और कृष्ण के जीवन से सम्बद्ध दृश्यों का 
प्राधान्य होने लगा | इस कला के लिये वंगाल और उड़ासा के पदुवे प्रसिद्ध हैं । 
इनके बनाये सौ वर्ष से भी पुराने चित्र मिले हैं जिनके लिये कपड़े का कम और 
कागज का अधिक प्रयोग किया गया है। १० अक्तूबर १६४८ के “दी इलस्ट्रेंटिड 
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.वीकली ऑफ इण्डिया' में कुछ चित्र प्रकाशित हुये हैं जिनमें जगन्ताथ के मंदिर का 
एक दृश्य और कुछ रामलीलायें प्रदर्शित की गई हैं । औसत से एक पट १२ से 
१६ फुट तक लम्बा होता है। चौड़ाई में दो-दो फुट की पद्टियाँ होती हैं। प्रत्येक 
चित्र को पद्ुवा धीरे-धीरे खोलता जाता है जिसके साथ-साथ मध्ययुगीन साहित्य 
के ढंग के चारण-गीत गाये जाते हैं । झंकरदेव का पट कागज का बना 
हुआ था । शंकरदेव और उनके शिष्य माघवदेव की दैत्यारि ठाकुर 
रचित जीवनी से पता चलता है कि माधघवदेव ने गोवध॑न-यात्रा के निर्माण 
में पर्वतों का चित्रण “पदुवों की प्रणाली” में किया था । दैत्यारि ठाकुर 
माधवदेव के समकालीन थे। वृद्धावस्था में शंकरदेव ने “वृन्दावनी कापोर” श्रर्थात्‌ 
चित्रावली राजा नरनारायण की राजधानी कूच बिहार में बनवाई थी। यह चित्ना- 
वली कपड़े पर तैयार की गई थी । इससे प्रतीत होता है कि शंकरदेव और उनके 
शिष्य माघवदेव यमपट्टिका की परम्परा से अभ्नभिज्ञ न थे। यदि यह सत्य हो कि 
चिह्न-जात्रा का प्रदर्शन शंकरदेव ने १६९ वर्ष की अ्रवस्था में किया जब वह लम्बी 
तीर्थ यात्रा पर नहीं निकले थे तो उससे यह एक निष्कर्ष निकाला जा सकता है कि उन 
लीलाओों और यात्राओ्ों का समावेश इस नाटक में कैसे हुआ जो उस समय पुरी झादि 
तीपे-स्थानों में प्रचलित रही होंगी ।. 


शंकरदेव की प्रथम नाट्य-कृति की उत्पत्ति और प्रकार कुछ भी रहा हो उनका 
हितीय नाटक 'कालीदमन”' (लगभग १५१८)-जो कालीदह की प्रसिद्ध कृष्णलीला पर 
झ्राधारित है--वैष्णव पुराणों पर आधारित उनके भ्रन्य पाँच नाठकों की भांति प्राप्य 
है । ये सब नाटक अंकिया नाट भ्थवा अंक कहलाते हैं । यह नाटक संस्कृत के रूपक 
की नकल नहीं है जिसमें कई अंक होते हैं। यह एकांकी होता है और संस्कृत एकांकी 
से पर्याप्त समता रखता है । वेसे दोनों की आत्मा भिन्‍न है। संस्कृत एकांकी मानवी- 
यता तथा करुण रस से श्रोतग्रोत हैं और श्रसमिया एकांकी मुख्यतः धामिक है जिसमें 
देवी चरित्रों का प्राधान्य होता है। असमिया एकांकी में गीतों का वाहुल्य रहता है 
और प्रायः चार-पाँच भठिमायें (लम्बी स्तुत्ति) होती है । ये भटिमायें संस्कृत नाटकों 
- की भाँति नाटक की विभिन्न संधियों का काम भी दे सकती हैं । 


शंकरदेव को संस्कृत-साहित्य का श्रच्छा ज्ञान था। अत. यह स्वाभाविक है 
कि वह संस्कृत नाद्य-श्ास्त्र के ज्ञान से लाभ उठाते । अंक की एक विशेषता उसका 
सृत्रधार होता है। वह न केवल नान्दीपांठ और प्रस्तावना करता है अपितु श्नन्त तक 
रंगमंच पर रहकर नाटक के घटना-क्रम से परिचय कराता रहता है जैसे किसी पात्र 
का प्रवेश झादि | वह बहुमुखी प्रतिभा-सम्पन्न व्यक्ति होता है जिसे नाटक खेलने के 
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सम्बन्ध में पूर्ण ज्ञान होता है । वह संगीत और नृत्य में भी पतु होता अश्त्तः यदि 
कहा जाये कि नाठक उसमें प्रत्यक्ष होता है, तो अतिशयोक्ति न होगी | शंकरदेव की 
मौलिकता इस वात में है कि उन्होंने न केवल जनता के सम्मुख भाषा में एक नाटक 
रक्‍्खा वरन संस्कृतेतर भारतीय रंगमंच पर पहले-पहल गद्य का प्रयोग किया। संभा- 
पण काव्यमय गद्य में होते थे जिनमें उत्तर भारत में प्रचलित वोली के मुहावरे 
का पुद रहता था । वाक्य छोटे-छोटे ओर सुवोध होते थे श्लोर कभी तो यथाय॑ का 
बोध कराते थे जैसे पारिजातहररा में स्त्रियों का कलह । 


नाटककार का उद्दे श्य वेप्णव-धर्म का प्रचार करना है अतः उसमें चरित्र- 
चित्रण के लिये अधिक स्थान नही फिर भी वह उबाने वाला नहीं है । रुविमणी- 
हरण (लगभग १५५० ई०) और माधवदेव के पिपराग्रुछुवा जैसे नाटकों में चरित्र- 
चित्रण और हास्य का अभाव नहीं है। नाटक की कथा भागवत्‌ और हरिवंश से ली 
गई है किन्तु भावुक पर दृढप्रतिज्ञ रुक्मिणी भ्रौर ब्राह्मरा वेदनिधि के चरित्र-चित्रण का 
भली-भाँति निर्वाह किया गया है। नाटक में हमें रोमांटिक कृति का सा भ्ानन्द 
आता है । ॥ 


ये नाटक नामघर हॉल अथवा खुले पण्डालों में संध्या को खेले जाते थे और 
प्रायः सारी रात चलते थे | रंगमंच की एक विश्येपता आर कापोर' अर्थात्‌ वह पर्दा था 
जो रंगमंच पर अभिनेता के आने से पूर्व लटका दिया जाता था। अभिनेता नद्भुवा 
कहलाते थे भौर वे रंगमंच पर नृत्य करते हुये आते थे । मुखोटों का प्रयोग सदा ही 
होता धा-विशेष रूप से ब्रह्मा, गणेश आदि देवताओं तथा बकासुर, रावण आदि दैत्यों 
तथा हनुमान ओर पक्षिराज ग़रुडु के लिये। सूत्रधार शरीर पर एक प्रकार का लम्बा 
चोग्ा-सा और सिर पर पगड़ी धारण करता था । सूत्रघार का वेप और कार्य किन्‍हों 
अंशों में ओजा-पालो नृत्य में श्रोजा के वेष और कार्य से मिलता-जुलता है । इस नृत्य 
में ओजा मानस-काव्य अथवा वंष्णव ग्रन्थों से मुद्रा-कविता का पाठ करता है और 
दाइना अर्थात्‌ मुख्य पाली की सहायता से स्पष्ट करता हैं। एक मत यह भी प्रकट 
किया गया है कि सूत्रधार भें किया नाठ भौर ओजापाली के बीच की कड़ी है। ओजा 
पाली प्रकिया नाट से पुराना है। 


पी 


शंकरदेव के प्रमुख शिष्य माधवदेव ने भी कुछ ऐसे नाटकों की रचना की 
जो भुमुरा के नाम से प्रसिद्ध हैं । वे शंकरदेव के नाटकों की श्रपेक्षा सुवोध हैं और 
गीत-अप्रधान है । इनमें से कुछ नाटक माधवदेव रचित नहीं प्रतीत होते । शंकरदेव ने 
दास्य भाव की भक्ति पर वल दिया शोर माधवदेव ने वात्सल्य भाव पर। पझतः 
माधवदेव की रचनाओं में $ष्ण की वाल-लीलाओं का बन अधिक मलता है 


प्रादेशिक भाषाओं का नाट्य-साहित्य [ ४८५ 


उदाहरणार्थ उनके 'चोरधरा' में इस बात का वर्णन है कि किस प्रकार कृष्ण माखन 
चोरी करते हुये पकड़े जाते हैं, किस चतुराई से वह अ्रपना दोप उस गोपी के गले मढ़ 
- देते हैंजिसके पास माखन है, किस प्रकार गोपी को श्रौर माखन देना पडता है, 
किस प्रकार यशोदा उनकी खोज में पहुँचती हैं | नाटक सुखांत है और कथोपकथन 
सोहेश्य । माधवदेव में यथार्थथाद की भावना श्रधिक दीख पड़ती है। 
अद्धिया वाट सोलहवीं शतती में चरमोत्कर्ष पर पहुँच छुका था । शंकरदेव श्रौर 
माधवदेव की परम्परा में द्विजभूषण, रामचरण ठाकुर और दैत्यारि ठाकुर जैसे 
ताटककार हुये । विष्णु के सिहावतार विपयक देत्यारि ठाकुर के नाटक को जात्रा 
कहा जाता है । इस प्रकार के नाटकों की परम्परा १६वीं शताब्दी तक चली झाई है । 
कालान्तर में मठाधिकारी के लिये यह प्रथा सी पड गई कि वह गद्दी पर बैठते समय 
प्रकिया नाट की रचना करे परन्तु इनमें मोलिकता अथवा नवीनता का श्रभाव है । 


रामचरण ठाकुर रचित शंकरदेव की जीवनी से पता चलता है कि शंकरदेव 
मे अपने अन्तिम क्षणों में माधवदेव को नृत्य (तथा नाटक ?) में रुचि नन्‍्लेने का 
उपदेश दिया था | यह निश्चित रूप से मालूम नहीं कि इस पंक्ति का सही अर्थ क्‍या 
है: बड़ घर नठुवाक तुमि न करिवा' यह भी मात्र लिया गया है कि 
रामचरण ठाकुर द्वारा प्रकाशित जीवनी सर्वथा विश्वसनीय नहीं है । परन्तु यह 
भादेश कुछ तत्त्व का दीख पड़ता है जब हम देखते हैं कि कुछ समय पश्चात्‌ माधवदेव 
शरीर दामोदरदेव का मत-भेंद हो जाने पर माघवदेव भाशोना (भझकिया नाटक) खेल 
कर लोगों को झ्राकृप्ट करने लगे । कम से कम इतना तो ऋष्णभारती के 'संतनिरणंय 
में भी मिलता है परस्तु इसमें कोई संदेह नहीं कि भाशोना ने अपढ़ जनता को झाक- 
पित किया भौर परोक्ष रूप से उन्हें संस्कृत साहित्य का रसास्वादन कराया। 
धर्मोत्यान के साथ ही साथ इससे शिक्षा और संस्कृति को भी बल्न मिला। वस्तुतः 
भाग्मोता में संगीत, नृत्य, धर्मग्रन्थों के ज्ञान आदि विविध तत्त्वों का समावेश होने 
लगा । मरठों ने इस परम्परा को तो जीवित रखा हो, परत्तु साथ ही राष्ट्रीय संस्कृति 
और शिक्षा को भी घोषित किया । कालान्तर में अद्धूय नाठ को उत्तर आरासाम में 
राजकीय संरक्षण प्राप्त हुआ | तु खु गिया बुरंजी में लिखा है कि रावशवध नाठ की 
भाग्ोना में उच्चाधिकारियों ने सक्रिय भाग लिया जिसे काछार श्रौर मणिपुर के 
राजाप्रों के मनोरंजनाये प्रस्तुत किया गया था । इस नाटक में सात सौ व्यक्तियों ने 
भाग लिया और वह अतीव सफल रहा । 


यह तो सर्वेविद्ित है कि उन्नीसवीं शत्ती की टूसरी दशाब्दी में वर्मा की लूट- 
खसोट के कारण असामियों के सामाजिक और सांस्कृतिक जीवन को गहरी ठेस लगी। 


४८६ | सेठ गोविन्ददास अभिनन्दन-पग्रन्य 


इसके बाद ईस्ट इण्डिया कम्पनी के शासनकाल में (१८३६-७३) आसाम के स्कूलों 
और न्यायालयों पर बेंगला भाषा थोप दी गई । अठारहवीं शत्ती के मध्य से ही 
आसाम में घरेलू फूट का सूत्रपात हो गया धा। फिर वहाँ विदेशियों का आगमन 
हुआ और उसने परतन्त्रता की वेड़ियाँ पहनी । स्थानीय भाषा का हास हुआ । 
स्वतन्त्रता के अपहरण के कारण लोग मार्ग-अरष्ट हुये । उन्हें श्रफ्ताम की लत पड़ी । 
इन सब ने मिलकर देश के सांस्कृतिक जावन पर कठोर कुठाराघात किया । १८५७ 
तक भी अ्रसमी अपने लुप्त गौरव को पुनः प्राप्त करने के स्वप्न देखते रहे पर वह 
मण्िराम दीवान को फाँसी दे देने के साथ ही छिन्न-भिन्‍न हो गया । जैसे-जैसे समय 
वीतता गया, वहाँ के जागरूक युवक-वर्ग ने यह भ्रनुभव किया कि उन्हें परिवर्तित 
परिस्थितियों के श्रनुकूल श्रपने आपको ढालना चाहिये । इस नई विचारधारा को 
शिवसागर से अमरीको वैपटिस्ट मिशन द्वारा प्रकाशित अरुणोदय नामक मासिक पत्र 
में स्थान मिला । सर्वप्रथम आघुनिक अ्रसमिया नाटक की रचना का श्रेय हेमचन्द 
वरुआ को है जिन्होंने अपनी साहित्य-साधना अरुणोदय के वातावरण में की । 


यह सत्य है कि अ्रंकिया प्रकार के नाठकों को वैष्णव मठों ने जीवित रबखा 
परन्तु श्राधुनिकता की दृष्टि से जिसे हम नाटक कह सकते हैं, उसकी नींव हेमचन्द 
बरुआ के कानियार कीतंन (अश्रफोमची के लटके) से ही पड़ी । नाठक में नान्‍दी ओर 
प्रस्तावना नही है । यह पूर्रारूप से सामाजिक नाटक है ओर इसमें अ्रफ़्ोॉम की लत 
से होने वाले नैतिक हास का चित्र है। संक्षेप में कथा इस प्रकार है : एक भले और 
अच्छे घराने के घुवा की भ्रफ़्ीम की लत पड जाती है। उसका स्वास्थ्य चौपट हो 
जाता है। वह अपनी सारी सम्पत्ति गेवा वेठता है और अपनी ग्रहिणी के जे वर बेच 
कर खर्च चलाता है । इतना ही नहीं, वह अपनी पत्नी से भ्रफ़्ीम का औपधि की भाँति 
प्रयोग करने को कहता है ताकि लत पड़ जाने के वाद वह श्रपनी पत्नी के ज्ञेवर झौर 
आसानी से हड़प सके । अन्त में दुर्ग हो कर वह एक जेल के अस्पताल में मर जाता 
है | नाठक के चार अद्भू हैं औौर प्रत्येक अद्भू के लगभग चार हृदय । इसमें चरम 
विन्दु नाम की कोई वस्तु तो नहीं है पर उस दृश्य में जिसमें चन्द्रप्रभा श्रपने पति 
कीतिकान्त को झ्रफ़ीम की लत डालने के लिये घिक्कारती है, अवश्य कुछ तीखापन 
है। नाटककार हास्य तथा चरित्र के चित्रण में सफल रहा है | उनका गद्य यदि पैना 
नहीं तो अलंकार विहीन तथा स्वाभाविक अवश्य है। हेमचन्द वरूआ के शब्दों में, 
'इस छोटे नाटक“ को रचना अफ़ीम की लत के उन कुप्रभावों पर प्रकाश डालने 
के लिये की गई जिन्होंने आसाम के पौरुष को खोंखला कर डाला था ।! 


इन आधुनिक नाटकों में से अधिकांश हस्तलिखित रूप में प्रचारित किये गये । 
भत: इनका इतिहास बहुत स्पष्ट नहीं है । गौहाटी नगर में एक सावंजनिक रंगमंच की 
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प्रस्तावना १८७५ में की गई थी। कुछ पीौराशिक नाटक जैसे 'सावित्री सत्यवान,/ 
परिसितर', 'बरहागाप, नल दमयस्ती ओर शेवसपियर के कॉमेडी झ्राफ़ एर्स का 
हयान्तर “भ्रम-रंग” खैले भी गये | ये नाटक गद्य में तथा आधुनिक शैली के हैं । गीत 
असमिया, बंगला तया हिन्दी के हैं | लड़कियों के वेश में लड़कों का एक समूह एक 
गीत गाता था। यह विधि पदटाक्षेप का काम देतो थी। नाटकों पर टिकट 
लगता था । 


१6वीं शत्तो की अंतिम दो दशाव्दियों में सामाजिक तथा पौराणिक विपयों 
पर भनेक नाटकों की रचना हुई। रमाकान्त चौधरी का नाटक सीताहरण हलाप 
नाटक दीख पडता है जिस पर बंगला का खास प्रभाव है। यह प्रयास माईकेल 
मधुमदन दत्त की शैली के श्राघार पर अतुकांत छन्द में किया गया है। इस छद्द में 
एक गम्भीर विपय-वर्रान के कारण नाटक का काफ़ी महत्त्व हैं। इस काल के दो 
प्रौर पौराशिक नाटक 'हरधनुभंग' तथा पूर्णकान्त शर्मा का 'हरिश्चन्द्र' (१८६३) 
उत्तरभासाम के देहातों में आ्राज भी उतने ही लोक-प्रिय हैं। एक विशेषता यह है कि 
प्रसमिया नाटक के आधुनिक काल के प्रारम्भ से ही सामाजिक नाटकों का प्रेवाह-सा 
चल पड़ा । इनमें विधवा विवाह पर आधारित ग्रुणाभिराम वरूओआ का “रामनवमी' 
प्रौर रुद्राम वारदोलोई का “बंगाल-वंगालनी' नाटक प्रसिद्ध हैं। दोनों सुखान्त प्रहसन 
हैं। इनमें विद्योप उल्लेखनीय लक्ष्मीनाथ वेज़बरूआ का 'लितिकाई” (नौका) है जो सर्वे 
प्रथम १८८९ में जोनाकी में प्रकाशित हुआ । 


वेजवरुप्ा की हास्यप्रियता का सर्वोत्तम नमूना लोक-कथा पर भ्राधारित यह 
प्रहतन है । कथा इस प्रकार है। सात मूर्ख मच्छरों से युद्ध करके एक जुते जुताये 
खेत को तैर कर पार करते हैँ। इस खेत को वे पानी की चादर समभते हैं । वाद 
में वे जब गिनती करते हैं तो एक को ग्रुम पाते है क्योंकि गिनती करने वाला अपने 
को छोड़ जाता है। एक ब्राह्मण म्ुम व्यक्ति को पा देता है जिससे भनुगृहीत होकर वे 
अपने प्रापको ब्राह्मण की सेवा के लिये लितिकाइयों के रूप में समपित करते हैं । 
कई घटनायें घटित होती हैं और ब्राह्मण तथा गाँव वाले उनकी मूर्जता से तंग श्रा 
जाते हैं। ब्राह्मण उनमें से छः को तो ठिकाने लगा देता है लेकिन सातवां किसी 
तरह बच निकलता है और ब्राह्मण के सब प्रयत्नों को विफल कर देता है। वह 
अपने स्वामी की साली से विवाह करके उसको नीचा दिखलाता है । जैसा कि कथा 
से स्पष्ट है, सारे का सारा प्रहसत है । घटनाझ्ोों का विकास एक चरम परिणति तक 
होता है । लोककथा की सभी घटनाओं को रंगमंच पर दिखलाना संभव नहीं था अतः 
इनमें से कुछ का संकेत कघोपकचन में हो दे दिया गया है । कथोपकथन कहीं-क्टों 
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लम्बे हो गये हैँ । भापा नाटक के उपयुक्त हैं श्रौर उसमें गांभीर्थ तथा हास्य दोनों का 
पुट हैं । 


इस हास्य रूप के अतिरिक्त बेजवरुआ का एक गंभीर रूप भी है जो उनके 
ऐतिहासिक नाठकों में मिलता है । 'चक्रब्वजसिह (१९१५) का विपय सन्रहवीं शती 
के मध्य में श्रसमी-मुगल संघर्ष तथा गोहादी के निकट सरायघाट के जलपोत-युद्ध में 
मुगल सेनानायक राजा रामसिंह की अन्तिम पराजय है । नाटक के प्रमुख पात्र जैसे 
आसाम-नरेश चक्रध्वजसिह, महान श्रसम योद्धा लाचित वरफुकन, राजा रामसिह, 
शहंशाह भ्ौरंगजेब ऐतिहासिक हैं परन्तु घटनाक्रम प्रस्तुत करने में नाटककार ने काफ़ी 
स्वतंत्रता का परिचय दिया है श्रौर कुछ सहायक पात्रों का निर्माण किया है। इनमें 
से एक पात्र लाचित वरफुकन का पुत्र प्रिय राम है जो हेनरी चतुर्थ के विनोद प्रिय . 
राजकुमार हॉल के सहश ही है । गजपुरीय फॉलस्टाफ़ का भ्रसमिया संस्करण ही है । 
समग्र रूप से नाटक मनोरंजक है । गजपूरीय वाले हृश्य बहुत सजीव बन पड़े हैं। 


जयमती की रचना से बेजवरुआ भौर अधिक लोकप्रिय हो गये । यह सन्नहवीं 
शती की एक राजकुमारी की जीवनी पर श्राधारित है। इस राजकुमारी को सत्ता- 
घारी नरेश ने यंत्रणा दे-देकर मार डाला था क्‍योंकि उसने श्रपने फ़रार पति गदाघर 
के संबंध में सूचना देने से इकार कर दिया था। नाठक बड़े ही शांत वातावरण में 
प्रारंभ होता है लेकिन शीघ्र ही भावी घटनाशों का आभास मिलने लगता है। नरेश 
ञ्र ने ग्रत्याचारी शौर दूरदर्शी प्रधान मंत्री की सलाह से राजकुमारी को यंत्र॒णा देता 
है।। गदाघर जो नगा पहाड़ियों में छिपा हुआ था, यह जानकर वेचैन हो जाता है कि 
उसकी पत्नी उसकी खातिर कष्ट पा रही है । नरेश भय और आशंका से तसस्‍्त हो 
जाता है । गदाघर छद॒मवेप में जयमती के पास जाता है । परन्तु वह उसे गिरफ्तार 
नहीं होने देना चाहती क्योंकि वह इस कार्य को देश के हित में नहीं समझती । विषय 
नितान्त दुखान्त है। नाटक के विशेष पात्रों में नंगा कन्या डालिमी है जी गदाधर 
की सहायता करती है। प्रथम हृदय में शेक्सपीयर की तकनीक का प्रभाव मिलता 
है । इस हृश्य में दो सेवक अपने स्वामी और स्वामिनी के वारे में लम्बे स्वागत भाषणों 
द्वारा सूचना प्रदान करते हैं। इस पात्र के निर्माण में “दि फ़ूल' से प्रेरणा ली गई है। 
कथोपकथन प्राय: लम्बा और कुछ अनाटकीय है । 


पद्मनाथ गोहाईं बछ्चा ने भी देशप्रेम-विपयक नाटकों की रचना की । उनका 
'तचित वरफुकन' (१९१५) मुग़नलों की पराजय पर आधारित है। वेजबरुआ 
के चक्रव्वजर्सिह की श्रपेक्षा यह ऐतिहासिक अभिलेखों के श्रधिक निकट है और 
असमी सेनानी की उन गतविधियों पर आ्राधारित है जिनके कारण आक्रमणुकारियों 
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को मुह की खानी पड़ी थी। असमी-मुगल संघर्पों की तीब्रता और कौतूहल का 
चित्रण तचित वरफुकन' में और अच्छी तरह मिलता है। गोहाई' बस्ा 
का 'जयमती' (१६००) गद्य तथा अतुकांत छुन्द में है | इसी में चीनू के रूप में 
वेजवरुआ की डालिपी के जन्म का आभास मिलता है लेकिन चीनू को उतनी प्रमुखता 
नहीं मिलती । उसका चित्रण भी अधिक यथाथे है नाटककार उसके द्वारा नगा शब्दों 
का प्रयोग करा कर स्थानीय पुट देता है । इसके अतिरिक्त गोहाई वरुआ ने दो अग्य 
ऐतिहासिक तथा कुछ हास्यपूर्ण नाठक लिखें। उनका “गाँव बुढ़ा' जो १५६७ में 
प्रकाशित हुआ असमिया साहित्य के सर्वोत्तम सुखान्त नाटकों में से है । 


नाटक ग्रामीय वातावरण से आरम्भ होता है | सम्मानित परिवार के एक 
ग्रामीण युवक को पुलिस घर पकड़ती है और उससे असैनिक मजिस्ट्रेट (यूरोपीय) 
के लिये शिकार ले चलने को कहती है । घोर अमान से पीड़ित वह मोजेदार से 
गाँव बुढ़ा (मुखिया) पद दिलाने को कहता है । गाँव बुढ़ा का काम लगान वसूल करने 
तथा साहिव मजिस्ट्रेट के लिये मुफ़्त खाना तथा शिकार जुटाने में मौजेंदार की 
सहायता करना है । काम मेहनत का है | उसे अपने खेत-खलिहान देखने की फुरसत 
नहीं मिलती और वह साहिब के पिट्ठ ओं को भी सन्‍्तुष्ठ नहीं कर सकता । पंचायत 
में उसे जो सम्मान का पद प्राप्त है, उससे मुखिया के अवैत्तनिक पद से जुड़ी 
परेशानियाँ कम नहीं होतीं । मुख्यपात्र भोगमान और उसके सहयोगी तभी मन की 
शांति प्राप्त करते हैं जब वे अपने-अपने पदों से त्याग-पत्र दे देते हें | नाटक मनोरंजक 
है। इसमें निम्न वर्ग के कष्टों का चित्रण है जो सहानुभूति के साथ किया गया है। 
कभोपकथन स्वाभाविक हैं । गोहाई-बरुआ ने दो प्रहतन भी लिखें। 'टेटोन तामुली' 
एक चालवाज़ की कथा है और “ूतने अप में भूत-प्रेतों में अन्धविश्वास का खण्डन 
किया गया है । 


एक पूर्ववर्ती नाटककार दुर्पाप्रसाद दत्त मजूमदार बरु्आ हैं। उनका प्रहसन 
भहरि' (१८६६ में प्रकाशित) दो श्रंकों का है जिसमें १३ हृश्य हैं। इसमें एक युवक 
को चायवागान में जीवन-यापत के लिये संघर्ष करते हुए दिखाया गया है। सबसे 
दिलचस्प घटनायें वागान में ही घटित होती हैं। सत्ताधारी मैनेजर मि० फॉक्स 
की सनक, मछियारी की लच्छेदार भाषा तथा अंगरेजी का ज्ञान व रखने वाले युवक 
की खिन्नता का भज़े दार वर्णन किया गया है । यद्यपि इस प्रहसन का कलेवर छोटा 
है फिर भी इसमें अन्य नाटकों की श्रपेक्षा नाटकीय तत्व अधिक हैं । 


बेनुधर राजखोशा के सामाजिक श्रालोचना के हास्यपूर्णो नाटक कुरि-शतिकार 
सभ्यता' (बीसवीं शती की सभ्यता) 'तिनि घैची” आदि (१६१२ के लगभग प्रकाशित) 
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महरि की परम्परा को शआ्ागे बढ़ाती हैं । वाटक-रचना का प्रथम प्रयास राजखोझा ने 
दो दशाव्दी पूर्व ही कर लिया था। महरि की रचना दुर्गाप्रसाद दत्त मज़ूमदार बरुआ 
ने १६०८ में की थी । 


चन्द्रधर वरुआ के 'मेघनाद वध! (१६०४) में और भ्रधिक लोचदार अतुकांत 
छन्द के दर्शन होते हैं । इस दृष्टि से यह योहाई वरुआ के 'गदाघरसिह' से भी वढ़कर 
है । वरुआ की कृति “भाग्य परीक्षा' गद्य-पद्यमय एक मनोरंजक सुखांत नाटक है । इन्हीं 
के समकालीन दुर्गेश्वर शर्मा है जिन्होंने दो पौरास्यिक नाटकों के श्रतिरिक्त रक्सपियर 
के 'एज़ यू लाइक इठ” का चन्द्रावली (१६१०) नाम से रूपान्तर किया । 


इस शती की तृतीय दश्चाब्दी में नाटकों की परम्परा तो श्रक्षुण्णा रही परल्तु 
सामाजिक नाटकों का स्थान पौराणिक तथा ऐतिहासिक नाटक लेसे लगे । इस 
भ्रवधि में ग्रामजनों के लिये वीर रस के वेंगला नाठकों का पर्याप्त रूपान्तर हुआ। 
इनमें से कुछ नाटकों से--जैसे राणा प्रवाप, वाजीराव, संग्रामरिह, कालापहाड़--- 
पता चनता है कि इस प्रकार के नाठकों का असमिया के शान्त रस के नाटकों की 
श्रपेक्षा अधिक स्वागत हुआ । भाग्यवश इस थियेटरवाज्ञी का असमिया नाटक की 
मूल घारा पर कोई प्रभाव नहीं पड़ा । असमिया नाटककारों को काफ़ी पहले से नाटक 
की वारीकियों का ज्ञान था--इसका संकेत मजूमदार वरुआ की 'ुरु-दक्षिणा' की 
भूमिका से मिल जाता हैं जिसमें नाटककार श्रंगरेजी शब्दों के असमिया और वेंगला 
पर्यायों पर अपने विचार प्रकट करता है | उदाहरणार्थ एक्ट और सीन के लिये 
वह बंगला के गर्भाक की अपेक्षा दरसन को पसन्द करते हैं । 


बेंगला में नव राष्ट्रवादी आन्दोलन का--जिसका आरंभ १६०५ से 
माना जाता है--प्रभाव रंगमंच पर काफ़ो पड़ा है। फलत: राष्ट्रीयता से श्रोत-प्रोत 
कई ऐतिहासिक नाटकों की रचना की गई। यह संभव है कि स्वदेशी श्रान्दोलन 
झौर वंकिमचन्द्र तथा द्विजेन्द्रलाल राय की प्रे रणा का प्रभाव अ्रसमिया नाटककारों 
की चेतना पर भी पड़ा हो । लेकिन अ्रसमिया के ड्रुरंजी जो ब्रिटिश आधिपत्य के वाद 
लिखे जाते रहे--न केवल नाठकों की कथावस्तु के लिये वल्कि देशभक्ति के 
लिए भी प्रेरणा के खज्रोत सिद्ध हुए । गाँधी जी के आन्दोलन 
ने भी राष्ट्रवादी भावनाओं को वल दिया होगा। अत: तीसरी शझताद्दी में 
राघाकान्त सन्दिकाइ के 'मुला-्गाभार॑ (१६२४ अतुकान्त), नकुलचछ 
भुइयन के “चन्द्रकान्तसिंह'! और 'वदन बरफुकन' (१६२६), देवाचन्द्र तालुकदार के 
असम-प्रतिभा' (१६२५), गणेशलाल चोघरी के नीलाम्बर' (दुखान्त) जैसे नठकों 
की रचना होने लगी । गांभीये-रहित नाठकों में मित्रदेव महन्त के प्रहसन, प्रौराखिक 
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वाठकों में अतुलचन्द्र हजारिका के 'कुरुछेत्र', 'श्रीरामचन्द्र' तथा श्रन्य नाटक उल्लेखनीय 
हैं। आनन्दचन्द्र वर्मा ने 'विसर्जत' (१९२८) को अतुकांत छुन्द में रचना करके 
काफ़ी प्रसिद्धि प्राप्त की और “विजया' नाम से एक स्पेनी प्रेमगाथा का झूपान्तर 


किया । 


तीसरी और चौथी दशाव्दी में ज्योतिप्रसाद अग्रवाल एक बड़े ही प्रतिभावान 
नाटककार हुए। उन्होंने 'शोनित कुवरी”' की रचना करके पौराणिक नाटक का रूप 
ही बदल दिया । उनके नाटक मंजे हुये और प्रत्तीकात्मक हैं। उन्होंने रंगमंच में 
विश्वेप रुचि ली भौर श्रपने श्रत्येक नाटक रंगमंच सम्बन्धी विस्तृत निर्देश दिये हैं । 
क्ारेगार लिगरी' (महल की दासी) में उनकी प्रतिभा और निखर आई हैं । यद्यपि 
पात्र उच्च वर्ग के हैं फिर भी विषय भ्रत्यन्त मानवीय है। अध्ययवशील राजकुमार 
सुन्दर जो विचार स्वातन्त्य में विश्वास करता है-स्त्रियों से दूर रहना चाहता है 
परन्तु उसका विवाह एक ऐसी लड़की से कर दिया जाता है जो ईमानदारी से उसे 
यह वता देती है कि वह उप्तके मित्र राजकुमार प्रनंग प्रेम करती है । राजकुमार उसे 
झनंग को सौंप देना चाहता हैं जिससे गलती सुधार सके। उसकी पत्नी तर्क 
करती है: कुछ गलती ऐसी हें जिन्हें ठोक करने से हानि होती है। कुछ ऐसी हे जिन्‍्हें 
ठीक करने का दुस्साहस करना विनाश को बुलाना है । किसी मकान के खंभों को 
पहले यथास्थान स्थापित न करके पुनः उन्हें वैसा करने के प्रयत्न का अर्थ है, सारे 
मकान को ही नष्ट कर देना । 


सुन्दर (उत्तेजित भ्रवस्था में) ग़लती ग़लती है। चाहे मकान गिराना पड़े 
प्रधवा परिवार नष्ट करना पड़े, गलती ठीक करनी होगी । 


सुन्दर अपनी पत्नी अनंग को सौंप देता है और स्वयं दुखी (रहता है। 
भ्रफ़वाह फैलाई जाती है कि वह अपनी दासी सेवालोी से प्रेम करता है । प्रजा की 
झनुदारता से राजकुमार आगवबूला हो जाता है। उसकी माता दासी को निर्वासित 
कर देती है जो वास्तव में अपने स्वामी से प्रेम करती है । राजकुमार निर्वासन की 
शाज्ञा रह करके स्वयं दासी की खोज में निकल पड़ता है। उसकी पत्नी आत्महत्या 
कर लेती है । मित्र नगा पहाड़ियों में रहता है । सेवाली भी वहीं रहती है । राज- 
कुमार भ्रपने मित्र से भेंट करता है | सेवाली भी उम्ते मिल जाती है । लेकिन सेवाली 
इस आशंका से कि कहीं राजकुमार जनमत की श्रवहेलना करके गद्दी न खो न वेठे, 
नाले में कूद पड़ती है। राजकुमार स्त्री के वलिदान की गहराई समभता है और 
निराज्षा तथा विदोणं हृदय लेकर लौठ जाता है। नाटक काव्यग्रुण-सम्पन्न है। 
उसमें भावनाग्रों का सहज चित्र है। यदि चौथे तथा पाँचवें अंक में नगा पहाड़ियों 
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में कुछ श्रनावश्यक हृश्य न रकखे गये होते तो नाटक काफी संतुलित और सफल 
रहता । इसके अतिरिक्त श्रग्रवाल माने हुए संगीतकार थे। 'कारेगार लिगरिरी' के 
उनके गीत भाषा के सर्वोत्तम गीतों में से हैं । 


श्रग्रवाल ने 'लमिता' श्रपनी श्रकाल मृत्यु से कुछ समय पूर्व प्रकाशित की थी । 
इसमें उनकी रचना-श्क्ति का श्रौर भ्रधिक परिचय प्राप्त होता है। नाठक का 
घटनाक्रम १९४२ में आसाम की राजनैतिक पृष्ठभूमि पर श्रावारित है जैसे सैनिक 
आधिपत्य, जापानियों द्वारा वम-वर्षा, कांग्रेस आन्दोलन, कोहिमा भोर्चे पर आई०- 
एन० ए० का गे वड़ाने श्ौर जनता क्री कठिनाइयाँ | 'लमिता” एक आ्राम-बालिका 
है। उमकी शिक्षाददीक्षा श्रधिक नहीं हुई जब वह वालिकाओ्रों को पुलिस द्वारा 
यंत्रणा देते हुये देखती है तो वह एक पुलिस इंस्पेक्टर के हाथ से रिवाल्वर छीन 
लेती है। जापानी अचानक बमवर्पा करते हैं, उसमें उसका पिता मारा जाता है 
और सैनिक उसका गाँव उजाड़ देते हैं। एक दिन शाम को दो सैनिक उसे गिरफ़्तार 
कर लेते हैं लेकिन एक साहसी श्रफ्ूतर यथासमय उसकी रक्षा कर लेता है । इस 
आशंका से कि कहीं उसका भावी पत्ति उसे भ्रष्टा समककर शरण न दे, उसे एक 
मौजेदार के घर शरण लेनी पडती है पर वहाँ भी उसका जीवन दूभर हो जाता 
है। श्रसहाय श्रवस्था में उसके पास मृत्यु के श्रतिरिक्त और कोई चारा नहीं रह 
जाता । एक्र दयालु मुसलमान उसे मिल जाता है झौर उससे अपने पास रहने का 
श्राग्रह करता है। वह एक नर्स बनकर कोहिमा मोर्चे पर जाती है जहाँ जापानी 
उसे गिरफ़्तार कर लेते हैं। वह किसी प्रकार श्राई० एन० ए० में मिल जाती है 
और जब आई० एन० ए० श्रागे बढ़ती है तो वह स्वयं आगे वढ़कर भंडा समालती 
है | उप्ते गोली का निशाना बना दिया जाता है। इस प्रकार वह सहप॑ देश सेवा में 
श्रपने प्राण गंवा देती है । 


लमिता' में चरित्र-चित्रण खूब वन पड़ा है। नाटककार का उद्देश्य यह 
दिखाना है, कि एक मामूली लड़की जो विल्कुल आदशंवादिनी नहीं है, कहाँ तक 
कष्टों का सामना कर सकती है और परिस्थितियों की प्रतिकूलता में भी अपनी 
ग्रात्म-शक्ति का प्रदर्शन करके असमिया जाति के सुप्त साहस और शक्ति का परिचय 
दे सकती है | 


इसी प्रकार के दो अन्य नाटक लक्ष्मीकान्त दत्त का मुक्ति आभिजान (१६५३) 
और सुरेन सैकिया का कुशल कुंवर”! (१६४६) हैं। 'मुक्ति आभिजान' में १६४२ से 
१६९४७ तक की घटनाग्रों का सिहावलोकन किया गया है। दूसरे नाटक का संबंध 
एक कांग्रेस-कार्यकर्ता से है. जिसे १६४२ में विध्वंसात्मक कार्यवाहियों के झूठे 


गो हे 
प्रादेशिक भाषाओं का नादेय-साहित्य [ ४६३ 


3] के सरे 
अभियोग में फांसी पर लटका दिया जाता है। कुशल कुबेर पात्र का प्रवेश सा 
म्रंक में होता । उसकी सरलता ओर आत्म-बलिदान सब को मोह लेता है । जेल 


हृश्य बहुत ही सुन्दर बन पड़े हैं। 


तीसरी और चौथी शताब्दी में दैनिक समस्या वाले नाटकों का स्थान 
ऐतिहासिक भोर पौराशिक नाठकों ने लेना आरम्भ कर दिया था। पर ड्स है 
के प्रतिकुल चलने वाले थे प्रवीव फुकन । उन्होंने हास्य तया व्यंग्य के अनेक नाठक 
की रचना की । उनकी प्रथम कृति 'काल-परिचय' है। वह वर्गे-मेद और सामाजिक 
ढोंग को अच्छी तरह समभते हैं पर वह किसी विचारधारा से प्रभावित नहीं हैं 
सतीकार 'वान' (शती की बाढ़, १६९५४) में उन्होंने यह दिखाने की चेष्टा की है कि 
जनता भी प्रतिक्रिया प्रौर सामाजिक चेतना वाले लोगों के नेतृत्व के भ्रागे विशिष्ट 
वर्ग का एकाधिकार अधिक दिन नहीं ठहर सकेगा। सत्यप्रसाद बरुआ का चाकई- 
चकवा! (१९४०) एक सुन्दर सामाजिक तथा मनोवैज्ञानिक नाटक है। सारवा 
बारदोलोई भ्ौर कृष्णानन्द भद्गाचायें का 'भग्रिवार अजान भी एक प्रसिद्ध नाटक है 
जिसमें हमें काफ़ी मौलिकता को झलक मिलती है। वातावरण देहात का है। 
चरित्र-चित्रण में कमी नहीं है। गाँव वालों की मनोदशा का सुन्दर चित्रण हैं। , 
नाटक दुखान्त है पर घटना-क्रम स्वाभाविक है । 


१९४८ में एतिहासिक नाठकों ने उत्साह का संचार किया । इनमें से प्रवीच- 
फुकान का मनीराम दिवान और न्गाँव नाट्य संघ का पियली फुकन उल्लेखनीय हैं । 
पियली फुकत वदनचन्द्र वरफुकन का पुत्र है जिन्होंवे वर्मी झ्राक्रपणकारियों 
को भ्रासाम बुलाया था। मतीराम दिवान की विभिन्‍्तर गतिविधियों पर ही प्रकाश 
डाला गया है बिक अंतिप्त राजा कन्दर्प्घर के मानसिक संघर्ष का भी सफल 
चित्रण है। नरेश अपने दायित्व को समभता है पर कुछ करने में असमर्थ है। 


इसके प्नतिरिक्त दो और प्रकार के नाटकों की रचना की गई। चौथी 
दशाब्घी में लक्ष्मीघर शर्मा ते एकांकी रचना का प्रारम्भ किया।' मुख्य विषय देश- 
भक्ति है। हाल के वर्षों में उदीयमान लेखकों ने भी कुछ ऐसे नाटकों की रचना की । 
इनमें से सत्पप्रसाद वर्मा, उम्र कतकी और नवकान्त बरुआ उल्लेखनीय है। उम्र 
फतेकी के व्यंग्य चित्र '्ट्राइक' ( १६४६ ) का सकल प्रदर्शन हो चुका है । इनमें 
भवीनतम रचना बीना बसुआा का एवलार वाट है जो गत वर्ष प्रकाशित हुग्रा । 
इसमें चृद्ध श्रौर युवा तथा नये तथा पुराने का संघर्ष दिखाया गया है । 

प्रतीकात्मक नाढक़ों में पावंतीप्रसाद बर्झा का 'सोनर सोलेंग' (सुनहरा फल) 


छोटा-सा लेकिन सुच्दर काव्य में लिखित महटक है । कीतिनाथ वारदोलाई के प्रतीका- 
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त्मक तथा गेय नाटकों का सफन्र प्रदर्शन हो चुका है ! अच्छे नाटकों की रचना तभी 
होती है जब व्यावसायिक रूप में उनकी माँग हो। आसाम में व्यावसायिक रंगमंच का 
नितान्त भ्रमाव है। परन्तु जब कभी नाटक खेला जाता है, उस पर टिकट लगा 
दिया जाता है। पेशे वर समय-समय पर काफ़ी हलचल मचाते रहे है जैसे चौथी 
दगाब्दी में ब्रज शर्मा की पार्टी । ब्रज शर्मा पहले व्यक्ति हैं जो अभिनेत्रियों को रंगमंच 
पर लाये। नाटक शौकिया भी खेले जा रहे हैं पर नाटकीय गतिविधि निराशाजनक 
नहीं । यह ध्यान देने योग्य है कि सामाजिक तथा सामयिक विपयों के चाढक दिनों- 
दिन लोकप्रिय होते जा रहे हैं परन्तु सिनेमा के कोप से नाटक की रक्षा के लिए 
जनमत तैयार करने और राजकीय संरक्षण की श्रावश्यकता है । 





उड़िया नाटक तथा रंगमंच 
--भी कालिन्दीचरण पाणिपग्रही 


जंसा कि नाम से ही स्पष्ट है, उत्तल किसी समय सर्वश्रेष्ठ तथा सर्वोत्तम 
कलाष्ों का केन्द्र था । इस तथ्य का ज्वलन्त प्रमाण आज भी कोणार्क, भ्रुवनेश्वर 
तथा पुरी के मंदिरों के रूप में मिलता है । इन स्मारकों के निष्णात कलाकारों ने 
जिस अद्भुत कला-कौशल का परिचय दिया है वह श्रपूर्व है और आाइचर्य-चकित 
कर देता है। इन में जो चित्र ग्नकित हैँ, उन में नर-नारियों और बालकों को सुन्दर 
वस्त्र तथा आशभूपण पहने, भव्य ग्रहों में रहते या सुसज्जित रथों तथा नौकाओों में 
विहार करते दिखाया गया है | सात या झाठ सौ वर्ष पूव॑ की भव्य उड़िया-संस्कृति का 
ये जीवन्त प्रमाण हैं मानो उत्कल की भात्मा का संपीत मूत्तिमान हो गया है। 
सैकड़ों वर्ष बीत छुके हैं, परन्तु इस संगीत की नूतनता में कोई श्रन्तर नहीं श्राया । 
नर्त्कों, संगीतकारों, अभिनेता-अभिनेत्रियों, कृपक्नों तथा बुनकरों, घोड़ों, हाथियों, गायों 
शभौर हरिणों के चित्र इतने कौशल के साथ अंकित किये गये हैं कि वे जीवन्त हो 
उछे हैं। उड़ीसा की मूर्तिकला तथा पअ्रन्य कलाओ्रों में उत्कल की प्राचीन परन्तु 
देशज कलाओं के विभिन्न रूपों--नृत्य, नाटक और संगीत--की आाइचबंजनक 
अभिव्यंजना है। 


डा० चाल्म फ़ान्नी ने थियेटर यूनिट बुलेटिन, वम्बई के मई १६५६ के प्रक 
में लिखा है कि भुवनेश्वर के समीप उदयगिरि की ग्रुफाओं में एक चित्र मिला है 
जिस में रंगमंच पर नृत्य होते दिखाया गया है । अनुमान किया जाता है कि यह 
चित्र दूसरी छात्ताब्दी ईसवी में अ्रंकित हुआ होगा । इस से उस काल में भारतोय 
रंगशाला के भ्रस्तित्व का प्रमाण मिलता है। 


इसे समय उड़ीसा में चार व्यावसायिक रंगशालाएँ हैं जिन में अधिकतर 
सामाजिक तथा सामाजिक-राजनीतिक विपयों पर नये नाटक नियमित रूप से अभि- 
नीत होते है । इस से ज्ञात होता है कि आ्राज उड़िया नाटक ने ज॑सी श्रपूर्व प्रगति की 
है वंसी निकट अत्तीत कभी नहीं की थी। इन रंगशालाओं में रंग-तन्त्र एकदम 
आधुनिक और निर्दोप है । रंगशालाएं नियत समय पर अभिनय समाप्त करने पर पूरा 
ध्यान देती हैं। प्रत्येक नाटक ढाई-तीन घन्टे तक चलता है ओर.इस पूरी अवधि में 
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दर्जकों में कौतृहल बना रहता है ओर उन का मनोरंजन होता है। किसी भी नाटक 
के अभिनय में ढाई-तीन घन्टे से अधिक समय नहीं लगता । इन चार रंगंशालाओं में 
से दी कठक में हैं और दो ब्रह्मपुर और पुरी में | फिर भी इन में बहुत-कुछ परि- 
वर्तेन करने की आवश्यक्रता है। इन में प्रकाश तथा दृश्य-विघान के भ्राधुनिक उपकरणों 
का होना आवशध्यक है | यह मानना पड़ेगा कि दर्शकों की संख्या में पर्याप्त वृद्धि 
हुई है । इस का एक कारण उड़िया फ़िल्मों का अभाव हो सकता है, यद्यपि उड़ीसा 
के प्रत्येक नगर में एक से प्रधिक सिनेमाघर हैं । 


उड़िया नाटक का प्रारम्भ पन्रहवी शताब्दी से माना जा सकता है । कहा जाता 
है कि उड़ीसा के राजा कपिलेन्द्र देव ने ”“परश्बुराम विजय” नामक एक एकांकी 
नाटक लिखा था । उस के यशस्वी पोच्र राजा प्रतापरुद्र ने “अभिनव वेणीसंहारम्‌” 
नामक एक और एकांकी नाटक की रचना की थी । राय रामानन्द ने भी जो उस 
समय दक्षिण उड़ीसा के शासक ओर श्री चैतन्य के सुप्रसिद्ध शिष्य थे “जगन्नाथ 
वललभ” नामक ग्नेकांकी नाटक लिखा था। श्रन्त्साक्ष्य के अनुसार जब यह 
नाटक अभिनीत हुआ था तो उस में देवदासियों (जगन्नाथ-मन्दिर की नत्तकियों) ने 
अभिनय किया था | कम से कम चौबीस ऐसे एकांकी नाटक भी है जो सरल संस्कृत 
में लिखे गये हें और जिन में वीच-वीच में उड़िया गीतों का समावेश किया गया 
है | भ्राइचर्य की वात है कि इन नाटकों का भ्रभिनय बहुत हो आकर्षक सिद्ध हुम्रा । 
इन नाठकों के कथानक महाभारत, रामायण तथा अन्य भारतीय पौराणिक ग्रन्थों 
पर आधारित है । कोणाक्क, पुरी तथा भुवनेश्वर के मन्दिरों के आलों में जो चित्र 
झ्ंकित है, उन में नत्ते कियों, संगीवकारों, अभिनेता-अभिनेत्रियों की ऐसी भगिमायें हैं 
जिन्हें देख कर हृदय स्पन्दित हो उठता है। उन से दर्शक को उड़िया नृत्य, नाठक 
तया संगीत की उस विशिष्ट शैली का पता चलता है जो आज से छः सौ वर्ष पूर्व इस 
प्रदेश का गौरव थी। 


संस्कृत नाटकों का स्थाव उड़िया लोक-नाठकों ने लिया जिन में रामलीला 
तथा रासलीला (हन्द्व नृत्य) प्राचीन तन्त्र माने जाते हैं। “दंड नाट” में शिव तथा 
पार्वती के विचाह का वर्णन होता था । यह प्रारम्भिक प्रकार का एक गुक प्रदर्शन 
था । कहा जाता है कि सराइ केलला का “छड” नृत्य जो अन्‍्तर्राप्ट्रीय ख्याति प्राप्त 
कर चुका है “दंड नाट” का ही एक उन्नत लोक-रूप है। इस नृत्य का प्रदर्शन 
मुख को आवृत करके किया जाता है | इसी लिए “छठ शब्द की व्युत्पत्ति “छवि” से 
व॒ताई जाती है। कुछ लोगों का यह भी विचार है कि यह छावनी भब्द से निकला है 
क्योंकि अपने मूल रूप में यह एक युद्ध-नृत्य था । “दंड नारा तथा “छर्ड', इन दोनों 
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नृत्यों का प्रदर्शन चैत्र-संक्रान्ति के अवसर पर होता है जिस से पहले दुर्गा श्लौर 
शिव की पूजा होती है और उपवास किया जाता है। “रंग सभा” एक अन्य नाट्य- 
रुप है जो बहुत लोकप्रिय है। “रंग सभा” शक्तिशाली राक्षस राजा कंस की राज 
सभा का नाम था। इस राक्षस राजा ने कृष्ण को सभा में छल से उन की 
हत्या करने के उद्देश्य से निमंत्रित किया था । परल्तु श्रनन्त वीणा के वादक के 
पराक़म से स्वयं उसी को काल-कवलित होना पड़ा । इस नाटक में विशाल 
ग्राकार के कृत्रिम हाथी, घोड़े और देत्याकार पक्षी वाहनों के कारण अतिकालल्‍प- 
निक भव्यता और चमत्कार के वातारण की सुष्टि होती है भौर दर्शक विस्मयाभिश्नृत 
रह जाता है। “पाला” नामक उड़िया लोक-गीत हिन्दुओं भौर मुसलमानों के सांस्कृतिक 
ऐक्य का प्रतीक है। इस में सत्यपीर की कथाझ्नों का वर्णन होता है। इसे चार या 
पाँच व्यक्ति मिल कर गाते हैँ । इस में प्राचीन उड़िया-साहित्य के काव्य-वैभव की 
भी अभिव्यक्ति होती है । 


“दस काठिश्ा” पाला का सब से सरल रूप है जिस को केवल दो व्यक्ति 
मिल कर गाते हैं। उन की दीनों हथेलियों में करताल होते हैं जिन को वे गाने के 
साथ-साथ बजाते रहते दे । गीत उन के होंठों से जैसे अनाथास ही फूट पड़ते हैं। 
उड़िया नृत्य भर संगीत की अपनी विशिष्ट शैली है जिस की उत्कृष्टता नई दिल्‍ली 
में आयोजित राष्ट्रीय समारोहों में सिद्ध हो उकी है। गत शताब्दी के श्र्त तक 
उड़िया लोक-नाट्यों के संवादों में वोलचाल की भाषा स्थान प्राप्त कर चुकी थी। 
जग्रु ओभा तथा गोपाल दास से प्रारम्भिक उड़िया लोक-नाटयों के प्रेमी भली भाँति 
परिचित हैं । वैष्णव पारि[ इस शत्ताब्दी के सब से लोकप्रिय नाटककार माने जाते 
है। उन्होंने अपने नाटकों में पारिवारिक तथा सामाजिक क्षेत्र में विदेशी शिक्षा 
और संस्कृति के अस्वस्थ प्रभावों का, शहरी तथा देहाती जीवन की शोचनीय विष- 
मंता का और कलकत्ता के जुट कारखानों में नोकरी चाहने वाले उड़िया श्रमिकों 
की आभाशाओं झोर आकांक्षाओं का चित्रण बहुत यथार्थता श्रौर सहानुभूति से 
किया है । 


है 


कहा जाता है कि पहली उड़िया रंगशाला कटक के समीप कोठापदा मठ के 
आस पास स्थापित की गई थी । वैष्णव पारिए द्वारा रचित यात्रा अथवा लोक- 
नाटक पहले यहीं अभिचीत हुए थे और उस के बाद जनता के बीच उनका प्रदर्शन 
हुआ था। वैष्णव पारि का स्वर्गवास हो चुका है । उन्होंने एक बहुत रोचक झात्म- 
चरित भी लिखा है। उड़िया में लोक-वाटकों के एक भौर सुप्रसिद्ध लेखक श्री कृष्ण- 
प्रसाद बसु हैं जो अभी तक 'पाला' की रचना करते हैँ । उन की रचनायें बहुत लोक- 
प्रिम हैं। स्वर्गीय लक्ष्मीकान्त महापान्न की रासलीला झौर लोक-ताटकों से भी कभी 


डह्८ ] सेठ गोविन्ददास अमिनन्दन-पग्रन्थ 


दर्शकों का वहुत मनोरंजन होता था । उपा तथा वासंती र॑गशालाएं कटक में 
अस्थायी रूप से फूस के छप्पर देकर बनाई गई थीं । 


आधुनिक उड़िया नाटक का प्रारम्भ ऐतिहासिक विषयों पर लिखें गये नाठकों 
से हुआ । रामाशंकर राय का “कंचि कावेरी” पहला ऐतिहासिक नाटक था जो बहुत 
सफल भी रहा। रामाशंकर राय आधुनिक उड़िया नाटक के जन्मदाता माने जाते 
हैं । उन्होंने चौदह नाटक लिखे जिन में दो प्रहसन तथा दो प्रगीति नाट्य भी सम्मिलित 
हैं उन्होंने शेक्सपियर की शैली का अनुसरण किया और गंभीर भावनाश्रों को व्यक्त 


करने के लिए मुक्त छन्द का प्रयोग किया । 


१९०२ ई० में पद्मानव देव ने श्रपना नाटक “बार दर्प दलन” ( बाण 
की कन्या उपा से श्रीकृष्ण के पुत्र अनिरुद्ध के विवाह की कथा) अ्रभिनीत करने के 
लिए पार्लाकि मेण्डि में एक दूसरी रंगशाला की स्थापना की । 


कविभूषण घनश्याम मिश्र ने “कंचन माली” नामक सामाजिक नाटक लिख 

कर एक मौलिक प्रयोग किया । कंचन माली एक ब्राह्मण लड़की थी जिस ने शैेशवावस्या 
में संस्कृत की शिक्षा प्राप्त की थी । सात वर्ष की श्रायु में उसका विवाह कर दिया 
गया था । तीन वर्ष वाद ह्वी वह विधवा हो गई। इस नाटक के कथानक में इस 
अभागिन लड़की के जीवन के कष्टों को ही वाणी दीगई है । पंडित गोदावरीश तथा 
ताट्य-सम्राट अश्विनीकुमार इस थ्रुग के दो प्रसिद्ध नाटककार हैं। गोदावरीश ने 
ऐतिहासिक नाटक लिखे हैं, परन्तु इन्हें रंगमंच पर वहुत थोड़ी सफलता मिल सकी | 
इसके विपरीत अश्रश्विनीकुमार बहुत ही लोकप्रिय नाटककार हैं क्‍योंकि वह वेगला 
गाँव के बनमाली पति द्वारा स्थापित “बंगज्ना थियेटर” में काम कर चुके हैँ जहाँ 
उन्हें बड़ी सफलता प्राप्त हुई थी। अश्विनीकुमार का “कोणार्क”/ एक उल्कृष्ट 
नाटक माना जाता है। इसकी कहानी उस वाल शिल्पी की कहानी है जिसने इस 
प्रसिद्ध वौद्ध मन्दिर के निर्माण में श्रपने प्राणों की श्राहुति दे दी थी । उड़िया 
नाटक के विकास के साथ-साथ गीति-ताट्य. रासलीला का भी विकास हुश्ना। 
गोविन्दचन्द्र सूर देव में श्रपनी -गीति-तांट्य मंडली १६१७ में बनाई थी। उनके 
बाद मोहनसुन्दर गोस्वामी ने एक दूसरी मंडली वनाई | इन के गीति-नादयों की 
मुख्य विशेषता यह थी कि उनमें उड़िया वैष्णव कवियों के गीत प्रस्तुत किये जाते 
थे। “सीता-विवाह” नामक पहली उड़िया फिल्म मोहनसुन्दर ने ही बनाई । उनके 
उत्तराधिकारी कविचन्द्र काली चरण पटनायक हैं। ये श्रारम्भ में राधा कृप्ण की 
रासलीला का झ्ायोजन करते थे । “रासलीला” “यात्रा” से भिन्‍न थी क्योंकि इसे 
रंगमंच पर अभिनीत किया जाता था भौर इसमें हृश्य-सज्जा का भी पथ प्रबन्ध 


प्रादेशिक भाषाओं का नाद्य-साहित्य [ ४६६ 


होता था। काली चरण ने भ्रागे चलकर “उड़िसा थियेटर पार्टी” का संगठन किया 
पौर इसके मुख्य नाटककार भी रहे। श्रेष्ठ संगीतकार और नाट्य-झास्त्र के अच्छे 
ज्ञाता होने के नाते वह नाटक भी लिखते थे और स्वयं रंगमंच का प्रवन्ध भी करते 
थे। देश की स्वाधीनता के बाद कालीचरण की रंगशारूा को जितनी लोकप्रियता 
मिली, उतनी किसी अन्य रंगशाला को नहीं मिली । महिला कलाकारों को उड़िया 
रंगमंच पर लाने का श्रेय भी मुख्यतः: कालीचरण को ही प्राप्त है । उन्होंने अस्पुश्यता 
भूख, वेकारी, आर्थिक शोपरा भौर ऐसी ही श्रन्य समस्याञ्रों पर नाठक लिखें। 
ये नाटक लगातार कई रातों तक चलते रहते थे भौर इतने झ्राकपंक होते थे कि 
हाल दर्शकों से खचाखच भरा रहता था। "“भात”, “रक्त माटि”, “वैकार”, इसी 
प्रकार के समस्या-प्रधान नाटक थे । 


“गौड़विजेता” रामरंजन महान्ति द्वारा रचा गया एक ऐतिहासिक नाटक 
है। यह उड़ीसा के शासक द्वारा बंगाल के विजित होने की कथा पर आधारित है। 
हरिंब्चन्द्र बादल का “देशर डाक”, बैकु ठनाथ पद्ठनायक का “मुक्ति पथ”, मायाघर 
मानसिंह का “पुजारिणी” तथा प्रस्तुत लेख के लेखक का “प्रियदासी” (कलिंग की 
विजय और अश्ञोक द्वारा अ्रहिसा के सिद्धान्त को मान्यता मिलने के सम्बन्ध में यह्‌ 
उड़िया का पहला नाटक है)-ये नाटक अ्रभिनीत नहीं हुए हैं। “गौड़ विजेता” 
कई स्थानों पर खेला गया, परन्तु इसे अभिनीत करने में श्रधिकतर ऐसे लोगों -ने 
भाग लिया जिन का व्यवसाय अभिनय नहीं था। लक्ष्मीधर नायक को नाटक 
“लाल चाबुक” रंगमंच पर सफल रहा। वर्तमान काल के नये नाटककारों में मनो- 
रंजन दास, लक्ष्मोघर नायक, अहैतचरण महान्ति, भंजनकिशोर पट्टनायक तथा 
नरसिंह महायात्र के नाम लिये जाते हैं । ये भविष्य में बहुत श्रेष्ठ रचनाएँ दे सकेंगे, 
ऐसी श्राशा है। लक्ष्मीधर नायक ने अपने नाटक “लाल चाबुक” में शोपित वर्ग के 
एक कवि का चित्रण सहानुभूति से किया है | इस में कवि के दुखों झौर झभिलापाशओं 
का जो वर्णन किया गया है, उस पर यथार्थता की गहरी छाप है । नये नाटककारों 
में नरसिंह महापानत्र फी आग सबसे कम हैं । उड़िसा के प्रसिद्ध वैष्णव कवि गोपाल 
कृष्णा के जीवन पर उन्होंने जो नाटक लिखा हैं, वह रंगमंच पर कुछ रोचक सिद्ध 
हुआ था । 

प्रस्तुत लेख के लेखक के उपन्यास “माटदिर मणशिप के आधार पर कई 
नाटक रखे गये हैं । प्रभी कुछ दिन पहले प्राणवन्धु कर ने इसे नाटक का रूप दिया 
था। राष्ट्रीय संगीत परिपद्‌, कटक के कलाकारों ने इसे रंगमंच पर सफलतापूर्वक 
प्रस्चुत किया था । प्राखवन्धु कर ने फक्नीरमोहन सेनापति के कुछ उपन्‍न्यासों को भी 
नाटक के रूप में प्रस्तुत किया है । 


५०० ] सेठ गोविन्ददास अ्रभिननन्‍दन-प्रन्थ 


कालीचरण पटनायक के उपरान्त कई श्रेष्ठ नाटककार हुए। इनमें गोपाल 
छीट राय सामाजिक-राजनीतिक नाठकों के लिए प्रसिद्ध हैं। उन्होंने श्रपने नाटक 
“जहर” में एक ऐसे लेखक तथा क्रान्तिकारी व्रिचारक का चित्रण किया है जो चारों 
श्रोर नफाखोरों, चोर-बाजार के व्यापारियों, कांग्रेसियों और कम्यूनिस्टों से घिरा 
हुआ है। “फैरिप्रा” प्रचार की दृष्टि से लिखा गया एक नाटक है । इसमें पुन्निर्माण 
कार्यो में भाग लेने के लिए गाँवों में जाकर रहते का समयेन किया गया है। 
गोपाल छोट राय तथा रामचर्द्र मिश्र को नाटककार के रूप म श्रव वहुत लोग जानने 
लगे हैं। नादय-कला में मिषुणता, पात्रों का कलात्मक रूप से चित्रण करने की 
योग्यता और मामिक वैदग्ध्य के कारखा उन्हे बहुत विख्याति प्राप्त हुई है । गोपाल 
छोटराय ने अपने नाटक "पर कलम” में उडीसा के वर्तमान मंत्रि मण्डल पर व्यंग्य 
किया है। यह नाटक १६५४ में श्रखिल भारतीय नाट्य-समारोह के अवसर पर नई 
दिल्‍ली में अभिनीत भी हुआ था । रामचन्द्र मिश्र “घर संसार” नामक नाटक लिखते 
ही प्रसिद्ध हो गये । इस नाटक के कथानक का झ्राधार एक पारिवारिक कलह है। 
व्यक्तिगत स्वार्थ के त्याग श्रौर हृदय-परिवर्तत से यह कलह अन्त में समाप्त हो जाता 
है । “साहि पड़िशा” तथा “भाई भाउज” भी सफल रहे श्रौर उनका श्रच्छा स्वागत 
किया गया । उनके नाठकों की कथावस्तु और विषय मुख्य रूप से दैनिक जीवन की 
घटनाओं से लिए गये हैं शोर दृश्यों की पृष्ठभ्रमि श्रधिकतर ग्रामीण है । उनके 
नाटकों के पात्र सामान्य रूप से कृपक-वर्ग के हैं। उन्होंने इन का चित्रण सहानुभूति 
श्रौर सहृदयता के साथ किया है । 


यह नही भूलना चाहिए कि उच्च स्तर के नाटकों का प्रदर्शन बहुत-कुछ 
दर्शकों पर ही निर्भर करता है । दर्शकों की रुचि जितनी उन्‍नत होती है, उतना ही 
उन्नत नाठक भी होता है। वर्तमान दर्शक प्राय: बुद्धिजीवी वर्ग के हैं| ये नाटकों 
को केवल दिल वहलाने का साधन समभते हैं | सस्ते हास्य, नृत्य तथा गीत का होना 
अभी तक श्रावव्यक समझा जाता है। इस की कल्पना भी नहीं की जा सकती कि 
कोई नाटक इन के बिना लोकप्रिय सिद्ध हो सकता है । 


नाट्य-रचना का रंगमंच की सजावट तथा उपयुक्त पात्रों से बड़ा गहरा 
सम्बन्ध है । उड़िया रंगमंच की इतनी प्रशंसा तो अवश्य की जा सकती है कि उस 
ने वर्तमान काल की महत्वपूर्ण घटनाग्रों को सुव्यवस्थित ढंग से प्रस्तुत किया है। 
स्वाधीनता से पहले और उसके बाद भी जो घटनाएँ घटीं उनकी ओर उड़िया रंगमंच 
ने पूर्ण रूप से ध्यान दिया। साम्प्रदायिक दंगे, शरणाथिों की समस्या, राशनिग, 
नफाखोरी, चोरबाजारी और श्रकाल--उड़िया रंगमंच पर इन सभी समस्याश्रों से 


सम्बन्धित नाटक खेले गये । 


प्रादेशिक भाषाप्रों का नादय-साहित्य [ ५०१ 


इसमें सन्देह नहीं कि आधुनिक उड़िया नाटक में जनता के लिए बड़ा 
आकर्षण है, परन्तु बहुधा इस में ऐसे तत्व का अभाव रहता है जिससे वुद्धि-जीवियों 
को चिन्तन की प्रेरणा मिले । 


भ्रतीत में व्यावसायिक यात्रा-मंडलियों को राजाशों शोर ज़मींदारों की ओर 
से सहायता और प्रोत्साहन मिलता था । उत्कल नृत्य, नाटक तथा संगीत अकादमी इस 
प्रदेश के माटककारों तथा अभिनेताओं को प्रोत्साहन देने के लिए श्रभो तक बहुत 
थोड़ा काम कर पाई है। सबसे पहले एक ऐसी रंगशाला की स्थापना आवश्यक है 
जो प्रभिनेताओ्रों और नाटककारों को प्रत्येक प्रकार की सुविधा भौर सहायता दे सके । 
इस रंगशाला को नये कलाकारों के प्रशिक्षण का केन्द्र बनाना होगा | हमारे यहाँ 
ऐसे बहुत से भनुभवी कलाकार हैँ जो नये कलाकारों को उपयुक्त प्रशिक्षण दे सकते 
हैं। इनमें से कुछ या तो भूखों मर रहे हैं या आकाशवाणी, कटक में भ्रस्थायी रूप 
से काम कर रहे हैं । 


स्वाधीनता के बाद की बहुत सी समस्याएँ पश्रभी उड़िया रंगमंच पर 
कुशलता पूर्वक प्रस्तुत नहीं कीजा सकी हैं । पंचवर्षीय आयोजना, दरिद्वत्ता, 
रोग और निरक्षरता दूर करने के लिए बाँध-निर्माण तथा जल-विद्युत योजनाशों 
भ्ौर शान्ति तथा समृद्ध के लिए किए जा रहे प्रयत्तों को अभी तक रंगमंच पर 
प्रभावशाली ढंग से प्रस्तुत नहीं किया जा सका है | बाल-रंगशाला स्थापित करने के 
सम्बन्ध में भी बहुत थोड़ा काम हुआ है । यह कौन नहीं मानेगा कि भावी 
नागरिकों के चरित्र-निर्माण के लिए बाल-रंगशाला की बड़ी आवश्यकता है। 
जनवरी १९५६ के दूसरे सप्ताह में 'उड़ीसा संगीत परिपद्‌' के तत्त्वावधान में पुरी की 
प्रन्नपूर्णा रंगशाला में कई वाल नाटक अभिनीत हुए थे । 


प्रसन्नता की वात है कि आधुनिक रंगशाला के निर्माण में जनता श्रव रंग- 
मंच के कलाकारों से सहयोग करने को उत्सुक है। यह रंगशाला वास्तविक रूप से 
एक राष्ट्रीय रंगशाला होगी। इस में गौरवपूर्ण श्रतीत की समृद्धि तो सुरक्षित 
रहेगी ही, साथ ही यह वर्तमान के लिए हे शोर प्रेरणा का लोत भी बन सकेगी 
ताकि एक उज्ज्वल भविष्य की सृष्टि हो सके । 


गुजराती नाटक का विकास 
--प्रो० ब्रजराय एम० देसाई 


कई श्रन्य भारतीय भाषाशञ्रों के समान आधुनिक ग्रुजराती नाटक का उदय 
भी लगभग १८५० में हुआ जब कि इस प्रदेश में आधुनिक भारतीय पुनरुत्यान का 
झ्रारम्भ हुआ। भारतीय संस्कृति के अविरत प्रवाह में, आधुनिक नाटक का 
विकास समय विश्व की नाद्य-कला के इतिहास की पृष्ठभ्नूमि में हुआ है । 
भारत-पाक उप-महाद्वीप में श्राज से २४०० वर्ष पूर्व नाटक-लेखन और अभिनय 
की कला न केवल भ्रभिज्ञात थी वल्कि वजित भी थी । कल्पसूत्र पर भद्रवाहु स्वामी 
की टीका से प्रकट होता है कि तत्कालीन घमं में नृत्य, संगीत श्र वाटक का निपेध 
था परन्तु इनका अस्तित्व अवश्य था और तपस्वी जन भी इनमें भाग लेते थे। यह 
नहीं कहा जा सकता कि आवुनिक्त ढय की सावे जनिक रंयगशालाएँ थीं या नहीं परन्तु 
भारत के नाट्य-भास्त्र से पहले के युग में परिप्कृत श्रीर ध्रायोजित राजकीय रंगशालाएँ 
अवश्य थीं । गत शताब्दी के छठे दर्शक में वीस-पच्चीस वर्ष के नवयुवकों ने--जिन्होंने 
विश्वविद्यालयों में शिक्षा भी न पाई थी (वम्बई विश्वविद्यालय की स्थापना १८४५७ में 
हुई थी)--उपलब्ध सामग्री का मंथन किया श्रौर गुजराती में अलंकार- प्रवेश”, 'रस- 
प्रवेश' और 'रस प्रक्नाश' जैसी विद्त्तापूर्ण कृतियों की सृष्टि की । भुजराती नाठकों के 
प्रथम प्रकाशन के युग में पुनरुत्यान के अनुयायियों ने संस्कृत नाट्य-शास्त्र और 
परम्परागत छंद-शास्त्र का सोत्साह गहन अश्रध्ययन किया । 


उनका ध्यान एक और परम्परा की ओर भी आाहृष्ट हुआ | दूसरी सहलाब्दी 
में जब ग्रुजरात में शुद्धतावादी मुस्लिम भक्ति का उत्थान हुआ तो साहित्यिक नाटक 
को राज्य की सहायता मिलनी बंद हो गयी ओर हेमचन्द्र के युग का साहित्यिक पुन- 
रुत्यान ह्वासोन्मुख हो गया । कुमारपाल के राज्य के बाद किसी नाठक का श्रभिनय 
हुमा हो, इसका कोई प्रमाण नहीं मिलता | परन्तु जनसाधारण के लिए मन्दिरों में 
और उनके आसपास श्रभिनय होते रहे, उदाहरण के लिए घामिक पर्वो पर काशी 
प्रौर भ्रयोध्या में राम श्लोर कृष्ण के जावन से सम्बन्धित नाटकों का भ्रभिनय होता 
रहा । इस परम्परा का प्रसार होता रहा भौर देश के पश्चिमी भाग में भी यह जीवित 
रही और इसके कारण ये श्रभितय, जो कि अंग्रेज़ी या ईसाई-यूरोपीय रहस्य- 
नाटकों के प्रतिरूप थे, होते रहे । इसी प्रकार लोक-भभिनय ने एक वृत्ति का रूप 
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धारण कर लिया जो कि निक्ृष्ट प्रकार की वृत्ति समक्ी जाती थी | यद्द वृत्ति नायक 
उपजाति का एकस्व बन गयी जो कि पहले ब्लाह्मणों का ही अंग थी । नायक एक 
. स्थान से दूसरे स्थान तक यात्रा करते हुए परस्पर असम्बद्ध दृश्यों का अभिनय करते 
थे जो मुख्य रूप से हास्य रस के होते थे परन्तु उसमें कोई न कीई शिक्षा प्रवश्य 
रहती थी। वह भप्रभिनय श्रंग्रं जी के नीति-तादयों का गुजराती प्रतिरूप था। उत्तर 
गुजरात में स्थित अम्बाजी श्ौर बाहुपारगी मन्दिरों में प्रति वर्ष या समय-समय पर 
यात्रार्थ जाने वालों के लिए स्त्रियों का श्रभिनय करना धघामिक कतेव्य माना जाता 
था। नागर ब्राह्मण जो सामाजिक दृष्टि से सर्वोच्च माने जाते थे--अपने भवाई श्रभि- 
नयों भें भाग लेते थे और उन्होंने इन अभिनयों को व्यावसाथिकों की भाँति नग्न 
प्रसलीलता से भ्रलिप्त रखा । सन्‌ १८५० के लगभग नाट्य-कला के नए नेताश्रों ने 
गुजराती नाटक के विकास की श्राशा परम्परा के इन संरक्षकों से की, जो कि नए युग 
की भावनाओं के भ्रतुसार रचा जाता था और उन्होंने इन लोगों को सिखाने और 
. परिष्कृत करने की चेष्टा की । यह इसलिए कि उस समय यह भावना प्रधान थी झौर 
प्रतिवायें भी थी कि नाटक और रंगमंच का चोलीदामन का साथ है। प्रारम्भ में 
विचार यह था कि रंगमंच का सुधार किया जाय और उसके द्वारा समाज का 
सुधार हो । 


उस युग के 'एक महान्‌ शिक्षा-श्ास्त्री श्री एम० श्रार० नीलकंठ (१८२६-६१) 
ने, जो इंगलेंड की यात्रा कर चुके थे, भवाई श्रभिनयों के--जिन्हें वेश” कहा जाता था 
भ्ौर जो एक हृइ्य वाले या एकांकी थे--लगभग ३० मूलपाठों का संकलन किया भ्रोर 
उन्हें पुस्तक के रूप में प्रकाशित किया । पचास वर्ष पश्चात्‌ श्री एम० भार० नीलकण्ठ 
ने इनमें से एक के कथानक के श्राघार पर एक श्रच्छा शास्त्रीय नाटक “राईनो पर्वत 
प्रकाशित (१६१४) किया जिसे आज भी आदर की दृष्टि से देखा जाता है। इसका 
मूल भाव यह है कि केवल वही होता है जो ईश्वर चाहता है और ईरररेच्छा सदा 
सद्वृत्ति और सद्ग्ुशण की विजय के पक्ष में रहती है। १८५१ ई०-में दलपतराय 
(१८२०-८०) ने जो अंग्रेजी नहीं जानते थे, जिला-न्यायाधीश किनलाक फार्बेस के 
कहने पर यूनान के प्रसिद्ध कामदीकार भ्ररिस्तीफनेस की कृति 'प्लूतस' के गुजराती 
खूपान्तर 'लक्ष्मी' की रचना की । यहाँ से ग्रुजराती नांठक का अंग्रेज़ी नाटक की तरह 
विभिन्न दृश्यों में विभाजन आरम्भ हुआ । परन्तु 'लक्ष्मी' लोकप्रिय नहीं हुआ क्योंकि 
देवता के उपेक्षावान होने के यूनानी विचार ओर देवियों की - श्रस्थिरता के होते हुए 
भी देवों की कृपालुता में भारतीय विश्वास के बीच स्पष्ठ रूप से अ्रसंगति थी। प्रतः 
गुजराती नाटक के वास्तविक सूत्रपात्र के लिए हमें कहीं श्र दृष्ठिपात करना 
पड़ता है । बक * + 


प्ण्ड |] सैठ गोविन्ददास अभिनन्दन-प्रन्थ 


दलपतराय के नाटक 'लक्ष्मी' के दस वर्ष पश्चात्‌, ग्रुजरात्‌ विद्यासभा के 
मुखपत्र बुद्धि प्रकाश के मेघावान सम्पादक २४ वर्यीय आर० वी० दवे (१८३७- 
१९२३) ने प्रहमदाबाद से अपने नाटक “जयकुमारी विजय' को धारावाहिक रूप 
में प्रकाशित किया। यह नाठक पुस्तक रूप में १८६४ में प्रकाशित हुमा इस 
नाटक में न तो कोशलपूर्ण कथानक है ओर न ही पात्रों का चरित्र उभर पाया है 
परन्तु जिस उद्देश्य से यह लिखा गया था उसकी पूर्ति श्रवद्य हो गयी। जैसा कि 
लेखक ने श्रपनी भूमिका में लिखा है, यह नाटक साधारण बुद्धि के लोगों के लिए 
झौर लोक-ताटक 'भवाई' की अश्लीलता के प्रति विरक्ति की भावना के कारण लिखा 
गया है | इस नाटक में स्वतंत्र प्रेम की भावना से प्रेरित होकर नायक भ्ौर नायिका 
कई विध्नों को पार कर के विवाह करते हैं । १८६४ ई० में एक पारसी विद्वान नानाभाई 
राशिना (१८२३-१६००) ने शेक्सपियर के 'कामेडी झ्राफ़ एरस” का 'जोडियो माईश्ो' 
नाम से रूपांतर किया । यह उन नाठकों की लम्बी झश्ंखला की पहली कड़ी थी जिनका 
रूपान्तर रंगमंच की झ्रावश्यकताप्रों के श्रनुसार किया गया । इस श्यंखला का सर्वो- 
त्तम उदाहरण श्री एन० बी० ठक्कर का 4वसुन्धरा' (१९१०) है जो 'लेडी मंकवेथ' 
के आधार पर रचा गया और जिसका नाम 'वबेधारी तलवार भी रखा गया था । 


सब्‌ १८६८ और १८८६ के बीच पुनरुत्यान के महानतम व्यक्तित्व नर्मदाशंकर 
मे छह नाटक लिखे : कृष्णाकुमारी, राम-जानकी-दश्यन, द्वरौपदी-दर्शन, सीता-हरण, 
सार शकुन्तला झौर वालकृप्ण-विजय । इन शीप॑ंकों से उनके कथानकों का पता 
चलता है । उस समय के एक ओर श्रग्रणी-नवलराम नें--जिनका इस पुनरुत्यान 
में श्रधिक शाश्वत और सारभूत योगदान रहा है--मोलियर के नाटक 'डाक्टर' का 
रूपांतर 'भटनु भोपाल (१८६७) नाम से किया । इस नाटक में रचयिता का कौशल 
झौर भावुकता परिलक्षित होती है। सूरत के जीवन को इसका मूलाघार बनाया 
गया है भौर उस स्थान को सभी विशेषताएँ इसमें निवद्ध हैं। इनका दूसरा नाटक 
'वीरमती' (१८६६) जगदेव परमार की विपयक घटनाझों पर भ्ाधारित है जिनका 
वर्णन फ़ावंस ने १८५६ में अंग्रेज़ी की 'रासमाला' में किया है । 


परन्तु ग्रुजरात के इतिहास में पश्रमर श्रौर रंगमंच की सामाजिक प्रतिष्ठा 
बढ़ाने वाला नाटक १८६५-६६ में लिखा गया; यह था “ललिता-दुख-दर्शक' जिसके 
रचयिता थे 'जयकुमारी विजय' के लेखक । वे झब वम्बई में ही रहने लगे थे। 
'ललिता दुख दर्शक' की विशेपता उसका सुव्यवस्थित कथानक, स्पष्ट चरित्र-चित्रण, 
पात्र के वर्ग या उसके ग्रुणों के अनुकूल संभापण और करुण-गीत हैं, जिनके कारण 
इसे ऐतिहासिक सफलता प्राप्त हुई | हाँ, यह बात भ्वश्य है कि कधानक में सुक्ष्मता 
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ध्रौर कौशल का भअ्रभाव है, गाने बहुत लम्बे हैं और सम्भापण काफ़ी जोरदार नहीं 
है। इसमें नान्‍दी और प्रस्तावना को नहीं रखा गया भौर पहली वार 'मधुरेण समा- 
पयेत' तियम को भंग किया गया क्‍योंकि इसमें प्रममेल विवाह का वर्णात था--इसका 
अंत कारुशिक है। ललिता सहित सात पात्रों की मृत्यु बिल्कुल शेक्सपीयर की परि- 
पाटी के अनुसार होती है। इससे यह प्रकट हुआ कि भारतीय दर्शक चासदियों का 
भी आनन्द उठाते हैँ। नारायण वी० ठाकुर ने इस नाटक को पच्चीस वार पढ़ा 
झौर उसका अभिनय देखा । इस नाटक के छह संस्करण निकले और इसका संशोधित 
संस्करण वम्बई में अभिनीत हुआ और १४ महीनों तक चला | इसका भमिनय 
प्रत्येक रविवार को होता था श्र सप्ताह में कभी-कभी रात के समय भी इसका 
प्रभिनय होता था । 


प्राधुनिक ग्रुजराती नाटक का उद्गम स्थान बम्बई है । परन्तु गुजराती पार- 
सियों के सक्रिय सहयोग से भारतीय नाटक का श्रारम्भ पहले ही हो चुका था जो 
१८५१ में स्वान्तः सुखाय श्रभिनय में भाग लेने लगे थे । इसी वर्ष दलपतराय का 
नाटक 'लक्ष्मी' प्रकाशित हुआ था। लगभग इसी समय 'नाटक उत्तेजक मंडल' का 
संगठन किया गया जो कि सावंजनिक संस्था या समिति के रूप में थी। वह अपने 
नाटकों के लिए पूर्व-विवेचन संस्था के रूप में भी कार्य करती थी । उसके वाद कई 
नाटक कम्पनियाँ बनीं भ्रौर उन में से कुछ कम्पनियाँ सुदृरपुर्व के दूसरे देशों तथा 
इंगलेंड तक गयीं । नाटक-उत्तेजक-मण्डल के तत्त्वावधान में सर्वृप्रथम श्रार० यु० दवे 
के नाटक हरिश्चन्द्र का अभिनय किया गया जो तमिक के नाटक 'हरिदचन्द्र' के अंग्रेजी 
अनुवाद का रूपान्तर था जिसका लेखन और प्रकाशन लंका के एक बैरिस्टर मत्तु- 
कुमार स्वामी ने इंगलेंड में किया था। यह ध्यान में रखना चाहिए कि यह नाटक 
इस विषय पर लिखे गये संस्कृत नाटक “चण्ड कौशिक' का रूपान्तर नहीं था जो उस 
समय ज्ञात था। एम० बी० ठाकुर ने देश में उपलब्ध साक्ष्य के श्राधार पर यह 
प्रमाणित किया है कि हरिश्चन्द्र नाम के सभी नाटक-पुन्शी विन्ायकप्रसाद तालिब 
ओर मुहम्मद भ्रली और करीमजी श्रप्पा के साथ रहने वाले मुन्शियों के नाटकों 
सहित--प्रायः रणछीड़ भाई के ग्रुजराती नाटक के रूपान्तर मात्र ही थे। महात्मा 
गाँधी ने अपनी जीवनी में लिखा है कि 'हरिह्चद्ध श्रास्यान' नाटक का उन पर 
कितना गहरा प्रभाव पड़ा था, जिसका अभिनय उन्होंने लगभग ७ वर्ष की भायु में 
राजकोट में किसी नाटक-मण्डली द्वारा किया गया देखा था ! 


ताटक का हश्यों में विभाजन, जो संस्कृत में नहीं था, अंग्रेजी से लिया गया 
जैसा कि संस्कृत से रणछोड़ भाई द्वारा अनूदित नाटकों में मिलता है। उनके माटक 
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ब्रेमराय चाठमती' में एक्र गर्माडू का समावेश है, वह ऐसा गर्माडू है जो हमें 'उत्तर- 
रामचरित' या 'प्रियदर्शिका' और विशेषत॒या हैमलेट' का स्मरण कराता है। पुदरवा 
के निल्हश्य और कर्सोत्पादक रीति से भटकते रहने का जैसा चित्र विक्रमोवंशीय में 
है, उसी के आधार पर आर० दवे ने अपने नाटक “नलदमबंती' और “'मदालसा 
ऋतुध्वज' में वियोगिनी दमयन्ती और ऋतुष्वज का चित्रण किया हैं। मुख्यतः आर० 
दवे के प्रयत्नों का ही परिणाम था कि जिसे पहले मनोरंजन का एक रूप समझा 
जाता था, वही ग्रुजराती नाटक विकसित हुप्ना श्रौर उसमें जीवन श्लौर रंगमंच दोनों 
पर एक गम्भीर दृष्टि से विचार किया जाने लगा | बाद के युग में जब॒ अवकाश कम 
और कला का स्थान अधिक, गुजराती नाटक का भदेसपन और झाडम्वर कम हुआ 
और वह परिष्कृत हुआ। वह इसलिए कि दवे जन-साधारण की रुचि के अनु- 
सार नाठक लिखने के लिए हर तरह से तैयार थे परन्तु अभद्वता वे नहीं चाहते थे । 

श्री दवे ने नाटक के विकास में जो योग दिया उसके स्वरूप और महत्त्व को 
आँकने के लिए हमें तत्कालीन रंगमंच की स्थिति पर ध्यान देना होगा जिसका वर्णोत 
नवलराम और रमणभाई नीलकंठ ने किया है । उस समय कोई लिखित सम्मभापण 
नहीं होता था । सूत्रघार आल्यान के कुछ अंज् सुनाता था ओर अभिनेता चुप खड़ा 
उसके अर्थ को समझने की चेट्टा में लीन होता था जिसे उसे गद्य में कहना होता था । 
लिखित वाढकों में सम्भापण क्षेत्र-विशेष की भाषा में या हिन्दी में अनुत्कुण्ठित ढंग 
से लिखे जाते थे और गीतों की भापा मौलिक रहती थी । कुछ समय तक ग्रुजराती 
नाटककार भी सम्मापण हिन्दी में और गीत मुजराती में लिखते थे | श्रार० दवे का 
सतत प्रयत्व इस दिशा में रहा कि रंगमंच से अश्लीलता का वहिप्कार किया जाय 
और वही एकमात्र नाठककार थे जिन्होंने सम्पूर्ण नाठक प्रकाशित किये। यद्यपि 
शुजरात में आलोचना के आधुनिक मानों के आधार पर देखा जाय तो उनके नाटक 
उस कस्ीटी पर खरे नहीं उतरते, फिर भी उनके इस क्षेत्र में अग्रयावी होने के ऐति- 
हासिक महत्त्व को सभी स्वीकार करते है । नर्मेंद ने अपनी जीवनी में श्रीर के० एम० 
मुन्शी ने गुजरात एण्ड इट्स लिटरेचर' में इसे स्वीकार किया है। परन्तु उनके 
नाठकों में भावी विकास की आवधारशिला दृष्टिगोचर नहीं होती श्लौर यह कहना 
कठिन है कि गुजराती नाटक के रूप पर उनका प्रभाव केखुश्नू, काब्राजी के अचिर- 
स्थायी प्रभाव से किसी प्रकार भी अधिक था जो आयु में उनसे पाँच वर्ष छोटे थे भौर 
जिन्होंने लगभग १३ नाटक लिखे जिनमें वेजनमनीजे, 'सोराव रुस्तम, नन्‍्दवत्रीणी 
और “लवकुश' भी हैं । 

दोप नाटककारों का नहीं था| शिक्षित व्यक्तियों की प्रतिभा और ढचि का 


विकास लोकप्रिय रंगमंच की अपेक्षा श्रधिक द्वु तगति से हुआ । साहित्यक नाढकों 
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और रंगमंचीय नाटकों के वीच निश्चित रूप से वैपम्य है यह कुछ ही समय में 
प्रमाणित हो गया । रंगमंच का नाटक साहित्य की श्रेणी से वाहर चला गया। 
रंगमंच का कोई भी नाटक प्रकाशित नहीं होता था और साहित्य की विकासमान 
कला के लिए परम्परागत रंगमंच के द्वार बन्द हो गये | श्राघुनिक पुनरुत्थान अगले 
अवस्थान में प्रवेश करने ही वाला या, सामाजिक विपयों के स्थान पर राजनीति की 
ओर अधिक भुकाव हो रहा था, और इतिहास के स्वरों-यरुगों की स्मृति घुंधली पड़ 
. कर जनता का ध्यान युगीन समस्याओं की ओर जा रहा है । इस कारण लेखकों में 
सच्ची प्रेरणा जग रही थी । ये लेखक इस वात की उपेक्षा करके कि उनकी कृति 
रंगमंच तक पहुँचेगी या नहीं, रंगमंच से वाहर अपने विचारों की अभिव्यक्ति में 
अधिक स्वतन्त्रता का अनुभव करते थे । साहित्यिक नाटक जल्दी से पढ़कर फेंक दिये 
जाने वाले गल्प-साहित्य जैसा हो गया था। रंगमंच को उससे कोई सहायता नहीं 
पिलती । रंगमंच को पूजीदाताओं, दर्शकों और विदेशी शासकों के प्रति अपने 
क॒त्त व्य स्वयं निभाने पड़ते ये । रगमंच भौर साहित्य की दिशाएँ भिन्न-भिन्न हो गयी 
थीं । इनके वीच किचिन्मात्र भी सम्बन्ध न रह गया था और वेसा होना स्वाभाविक 
भीथाही। 


एक प्रकार से इस सभय तक नाटक और रंगमंच का इतिहास परस्पर 
आवद्ध था, परन्तु अब साहित्यिक नाटक का अभिनय यदि होता था तो अवग्यवसायी 
रंगमंच पर ही होता था। कान्‍्ता (१८८२) पहला गुजराती नाटक था जो संस्कृत और 
अंग्रेजी के अध्ययत पर आधारित श्रेष्ठ अभिरुचि-सम्पन्न जनों के लिए रचा गया 
था । इसके रचयिता बहुमुखी ओर रचनात्मक प्रतिभा वाले विचारक थे जिन्होंने 
'उत्तररामचरित' का अनुवाद किया था। इस नाटक में आत्मत्यागपूर्ण पातिब्रत और 
स्वामि-मक्ति का निरूपण है जो वनराज चावडोर के जीवन में कलकती है । यद्यपि 
नाटक के रूप में इस त्रासदी की रचनात्मक शक्ति अधिक नहीं तथापि यह नैतिक 
विजय का ज्वलंत उदाहरण है । वीरता और करुणा के हृश्यों से ओत-प्रोत एक भ्रौर 
आदर्शवादी नाटक गणपतराम भट्ट का प्रताप (१८८३) था । दोनों नाटक शिक्षा- 
संस्थाओं में बहुत प्रचलित हुए। के० एच० प्रव ने १८८९ में विशाखदत्त के 
'मुद्राराक्षस' का रचनात्मक अनुवाद 'मेलनी मुद्रिका' के नाम से करके कालिदास और 
भास के नाटकों के अनुवादों की एक श्यूखला का सृत्रपात किया। यह कम चालीस 
वर्ष से अधिक समय तक अविच्छिन्न रहा । एक अन्य विद्वान प्रो० बी० के० ठाकोर 
ने १६०६ में शकुन्तला का अनुवाद अत्यन्त निष्ठापूवंक और अनुभावनात्मक रूप से 
किया । वह यथार्थवादी भावना उनके एक सामाजिक जीवन-विपयक नाटक 
'ऊगत्ती जुवानी' (१६२३) की आधारशिला है और आधुनिकता के प्रति उनका प्रेम 
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इस बात से भलकता है कि उनका अन्तिम नाटक सोवियत नवजुवानी' था जो 
१६३४ में रचा गया । 


एक तरह से देखा जाय तो ठाकोर द्वारा रचित नाढकों में नन्दलाल दलपत- 
राम कवि के आदर्शवादी नाटकों की प्रतिक्रिया परिस्फुट है जिनमें सबसे पहली रचना 
“इन्दु कुमार' थी । यह नाटक लिखा तो १८६८ में गया था परन्तु प्रकाशित १६०६ 
में हुआ । यह तो स्पष्ट है कि इन्दुकुमार में उन भावनाओं--प्रेम और सेवा--का 
कवित्वमय सन्निवेश है जिनसे गोवर्घनराम की महान श्रेण्य रचना सरस्वती चन्द्र 
(१८८७-१६० १) का नायक प्रेरित हुआ था। उसके वाद “जया जयन्त' (१६१४) 
में निष्काम प्रेम, 'राजधि भरत, में आर्य एकता और प्रेमकुज में जीवन में प्रणय के 
साम्राज्य का प्रदर्शन किया गया | उनकी कृति विश्वगीता व्यास और कालिदास के 
उपाख्यानों के आदश्शमूलक ऐक्य से सम्बन्ध जोड़ने का अद्भुत प्रयोग है । उसके वाद 
'जहांगीर', अ्रकवरशाह' और “संघमित्रा' नाम के इतिवृत्तात्मक चाट्यों की रचना 
हुई जो मुगल और बौद्ध इतिहास ओर उनके आदशों पर आवधृत थे। 'पुण्यकथा' में 
यह तर्क दिया गया है कि संसार को उसके निरन्तर दुःखों से मुक्ति दिलाने के लिए 
आत्म-संयम का जीवन व्यतीत करना चाहिए । इन सभी नाटयों में उच्च स्तर का 
मघुर काव्य है जिसमें कहीं-कहीं एकरसता अवश्य है परन्तु जिसमें पाठक का ध्यान 
निरन्तर आक्ृष्ट किये रहने का शुणा है । 


नाटक की भ्रर्थ-व्यवस्था भी होती है--ब्रल्कि कहना चाहिए कि रंगमंच की 
कोई विशेष अये-व्यवस्था भी हुम्रा करती है परन्तु ये रोमानी नाटक इसके नियमों 
का पालन कभी नहीं करते । श्रगली पीढ़ियों के नाट्य-प्राद्शवादियों में से चन्द्रवदन 
मेहता भी हैं जिनका यह मत है कि यदि उन्हें किसी नाटक का अभिनय करने के 
लिए कहा जाये और उसका चुनाव उन्हीं पर छोड़ दिया जाय तो वे नानालाल के 
'ग्रकवरशाह” का ही श्रभिनय करेंगे, जो अतीत का स्मरण जगाता है और अत्यन्त 
प्रभावोत्यादक है। इस नाटक में भ्रकब्रर का चरित्र-चित्रण वड़ी वैभवशाली, विविध 
शोभा-सम्पन्न और स्वप्निल पृष्ठभूमि में किया गया है। इस प्रश्व का निश्चय अभी 
तक नहीं हो पाया कि नानालाल के नाटक अभिनेय हैं या नहीं, इस कारण नहीं कि 
उनमें कोई निहित दोष है वल्कि इस कारण कि उपयुक्त रंगमंच का अभाव है। 
प्राथिक सफलता का तो प्रइन ही इस सम्बन्ध में नहीं उठता | यह इसलिये कि यदा- 
कदा इनका अभिनय किया गया है श्लौर सफल रहा है | इसके अतिरिक्त जैसा कुछ 
भी रंगमंच उस समय था, १९१३ में सिनेमा के प्रारम्भ हो जाने से उसे बड़ी 
भारी क्षति पहुँची चाहे भले ही यह क्षति झनेः शने ही पहुँची हो। भर १९२७ में 


प्रादेशिकभ |ग्मोष कानादय-साहित्य [ ५०६ * 


सवाक घलचित्रों के आविष्कार के कारण तो सावेजनिक रंगमंच का भस्‍स्तित्व ही 
समाप्त प्राय हो उठा । इसमें सम्देह नहीं कि भ्रव ऐसा लगता है कि यह स्थिति 
क्षणिक ही है । 

परन्तु प्रतिभाशाली, मेधावी एवं हृ़प्रतिश लेखक ऐसी वाघाओं से पस्त 
नहीं हुए । सच तो यह है कि उनकी संझुया वढ़ गयी | भारतीय लझितिज पर गाँबीजी 
के अम्युदय के साथ-साथ नाट्य-रचता का बहुत विकास हुआ यद्यपि वे इसके लिए 
प्रत्यक्षतः उत्तरदायी नहों थे श्रौर कई बार ऐसी कृतिययाँ उन के उपदेशों के सारत: 
प्रतिकूल थीं । के० एम० मुन्शी ने जिन्होंने वाद में आई फालो दी महात्मा' लिखी, 
सामाजिक विषयों और पोराशिक और वैदिक काल के विपय-वस्तुओं का रूपान्तर 
करके बहुत से नाठक लिखे ओर इस दिशा में सबका नेतृत्व क्रिया जिससे नए सा मा- 
जिक, नागर या राजनीतिक विचार प्रतिष्वनित हुए । 


रंगमंच की आवश्यकताओं के प्रति यथार्थवादी दृष्टिकोण होने के कारण 
मुन्शी ने श्रधिकतर नाटकों में एक अंक को एक ही हृश्य-विधान तक सीमित रखा 
है जिससे कि वार-वार दृश्य बदलने की आवश्यकता ही न रहे । इस नए नाटक की 
एक और विशेषता यह है कि इसमें काव्य और संगीत का बहिष्कार किया गया है। 
परन्तु इसकी यथार्थवादी भावना काव्य या काव्य-मावना के प्रतिकूल नहीं है भौर 
उनके नाटक की सफलता केवल पद्य की भाषपूर्णा विशेषता पर निर्भर है न कि 
भह पभ्रभितय या नादय-उपादानों पर । उनके नाटकों में जितना यथारंवादी 
क्रिया-कल्प है उतना आज तक किसी के नाठकों में नहीं हुआ । सामाजिक जोवन के 
उनके नाटऋ-वाकाशेठनु' स्वातंत्य, खराब जण, आज्ञांकित, ब्रह्मचर्याक्रम, काका नी 
शशी, पीड़ाग्रस्त, प्रोफेसर,--भश्रधिकतर हास्यपूणं हैं परन्तु थे घटनोद्भूत 
प्रहसन हैं, चरित्र-चित्रण-जन्य नहीं । उन्हें वोद्धिक प्रहसन त्तो निश्चय ही नहीं कहा 
जा सकता । इनमें से पहले तीत या चार तो एकदम प्रहसन जैसे हैं। यह मान भी 
लिया जाय कि उनमें तत्कालीन शुद्धतावाद के प्रति प्रतिक्रिया का आभास मिलता है 
“यहाँ तक कि कुछ ह॒द तक अशिष्टता की भी उनमें स्वीकृति है--तो भी उन्हें लीला- 
मय मनोदृत्ति की प्रथम तरंग ही कहा जा सकता है। सम्भवतः वह संसार की मूर्खता 
को हँसी में उड़ा देना चाहते हैं श्नौर इस वात में विश्वास रखते हैँ कि अन्याय को 
मिंटाने के लिए मोटी तूलिका ही काम में श्रा सकती है | उन्हें सफलता में विश्वास 
है--चाहे वे बड़े कल्पनाशील हैं और अपने ही ढंग के भावुक हँँ---वे कभी किसी एक 
ही क्रियाकत्प में ही जुटे नहीं रहे । उनकी प्रतिभा स्वतःस्फुट होती है। उनके नाटक 
'शाॉ की अपेक्षा 'बैरी” और उससे भी अधिक “गाल्सवर्दी' से मिलते-झुलते हैं। 


उनके पौराणिक नाटक गम्भीर हें, हाँ दुंखान्त वे कमी हो होते हैं जैसे कि 
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तर्पण' हैं। इसकी विपय-वस्तु 'रोमियो एंड जूलियट से मिलती-जुलती है । 
'लोपामुद्रा' में वह अन्तदवन्द्त है जिसका निरूपण 'स्विन्वर्न” ने अपने एक नाटक 
में किया है। एटिक वाठक से प्रभावित होकर मुन्शी ने झ्रार्यों के अतीत में वैसे 
ही विपयों की खोज की है। अधिक सम्भावना इस वात की है कि पुनरुत्यान 
की ओर अग्रसर हिन्दुत्व के विचार के कारण "वे अ्रतीत की ओर श्राकृष्ट हुए । 
परत्तु उनके नाठक-पुरन्दर पराजय, अरविभक्त आत्मा, पुत्रसमोवड़ी, श्र वस्वामिनी 
देवी और अन्य निदुचय ही आधुनिक विचारों श्रीर उन्द्ों को आवृत करने के 
उपादान हैं। कला की दृष्टि से उनकी साज-सज्जा अ्रवश्य ही पुरातन काल 
की रहेगी । उन्होंने श्रतिमानवीय या चमत्कारिक तत्तवों का जो समावेश किया है, 
उस पर आपत्ति करना उचित नहीं होगा । यूनानी संसार की तरह झाये संसार में 
भी मानव और देव जीवन के दो अ्रंग हैं जो समान हैं शोर अच्छे या बुरे ही सकते 
हैं । हम तो केवल इस वात पर आश्षेप कर सकते हैं कि आर्यो के प्रति, आर्य होने 
के नाते ही उनका आराग्रह क्‍यों है | परन्तु वह प्रासंगिक नहीं । रोमानियत के दृष्टि- 
कोण से उन्होंने जैसा चरित्र-चित्रण किया है, वह उनकी अपनी सृष्टि है। वे आ्रार्यो 
के प्रति जो उत्साह दिखाते हैँ वह अतीत के प्रति प्रेम के कारण नहीं वरन्‌ इसलिए 
कि वे यहू समझते हैं कि आार्यों के कुछ गुणों को ग्रहरा करना आधुनिक भारतीय 
जीवन के लिए श्रनिवार्य है । 


मुन्शी ने 'कला के लिए! के नारे से प्रारम्भ किया परन्तु श्रपने उद्विकास की 
प्रक्रिया में वे कला को जीवन के नये मूल्यों की स्थापना के लिए श्रयुक्त करने लगे 
झौर उन्होंने जीवन का नया रस पुरानी बोतलों में भर कर विश्व के सामने रखा। 
किसी भी सिद्धान्त, क्रियाकल्त था झादश में मुन्शी की समस्त वातें नहीं ञ्रा सकती 
बल्कि यों कहना चाहिए कि किसी भी व्यक्ति का सारा दर्शन किसी एक सिद्धान्त या 
क्रियाकल्प द्वारा व्यक्त नहीं किया जा सकता । सम्मव है कि वे यह समभते हों कि 
साधारण व्यक्तियों के लिए जीवन का सर्वोच्च शिखर सुरत-सुख भ्ौर सफलता ही हो 
जिसके बहुत से पहलू हैं और सम्भव है कि यही धारणा उनकी समस्त नाठकीय 
सृष्टि में विद्यमान हो, जोकि उन के लिए न तो रहस्य है और न पहेली। परन्तु जैसा 
कि उनके ग्रम्मीर नाटकों से प्रकट है, आदर्श उनके लिए कोई वर्जित वस्तु नहीं 
है । उनके मूल्य केवल स्थूल भौर भौतिक नहीं हैं, ययपि जागतिक वे श्रवइ्य हैं। 
कला-कृतियों के रूप में उनके नाटकों से भावोत्तेजना प्राप्त होती है, श्रानन्‍्दोपलब्धि 
होती है और वे हमें ग्राकष्ट करते है परन्तु हम म्ुग्घ या मोहाभिभृत् नहीं होते । 


शीघ्र ही मुन्धी से श्रधिक युवा व्यक्तियों ने नाट्य-जगत में प्रवेश किया। 
वे क्रियाकल्प के सुयोग्य ज्ञाता थे जिनकी दृष्टि पैनी थी श्रौर जिनमें विचारों श्र 
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भावताओं का आवेश था। उस समर करता था जो सीधे सभी के पढ़ने 
प्रतिभावान व्यक्ति इस ओर खप सकर छू का ही अंग है पर पिछली पाँच शता- 
और मुन्शी में भी स्वतस्त्रता की उस, वहाँ भाषा का स्वरूप हो दूसरा हो 
अभिव्यक्ति मिली है । इसका यह अथे । तो किया पर वे वहाँ की सांस्कृतिक 
होना चाहिए उससे वंचित रखा जाय * रहे । इस प्रकार १८४३ मराठी रंगमंच 
का भ्रभिज्ञान किया जाय जो केवल के : पर १९४३ में उनका शताब्दी-समारोह 


जज 


के प्रकाश में कम उज्ज्वल दिख, 

'तानालाल' या 'मुन्शी' के स्तर की थीं कि ् 

या 'मुन्शी' के समान या दोनों ही के स' वस्था में मराठी रंगमंच कन्नड़ रंगमंच से 
नाटक था और इसके फलस्वरूप भ्रधिक सीमाएँ इस भ्रकार गुथी हुई हैं कि यह 
विशेषता थी । हां, उन्होंने जिस क्षोम क॑ टिक से मिली शभ्रथवा गोओा से भ्रथवा 
जैसा था। शिथिल और साधारण विपय मन मात्र किया। इन भ्रनुमानों को सिद्ध 
परिश्रम से बहिष्कार क्विया था, इनके ना 


ब्रिटिश: गण ने पर 
'बढु भाई उमरवडिया' ने जो चुद्धि जाय के लाती नाटक, कोई रंगमंच 


थे, 'मत्स्यगन्धा अने गांगेय' और “मालादेवी अने वीगां नाटकों” नाम के दो संग्रह * 
लिखे। इनमें बहुत से और विविध चरित्रों का चित्रण था और उनकी मानसिक- 
प्रवृत्तियों का सच्चा और यथार्थ निरू्पण था । उन्होंने (ओर कई अन्‍्यों ने) 'आस्कर 
वाइल्ड,' 'इब्सन' और 'गाल्सवर्दी' जैसे महान कलाकारों से प्रेरित होकर लिखा । 
बहुत-से छोटे-छोटे नाटक-गीतमय नाटक से लेकर इत्तिवृत्तात्मक नाटक तक-जो अतीत 
के किसी नायक, विशेषतया ग्रुजरात के अतीत के किसी नायक के जीवन के सम्बन्ध 
में थे--लिखे गये । चन्द्रवदन सी० मेहता के लिए नाटकौय रंगमंच और शुजरात का 
इतिहास गहन भ्रभिरुचि का विषय रहे हें और उन्तकी कल्पना शक्ति का प्रयोग मुख्यतः 
इसी दिशा में हुआ है । उनका नाटक “धरागुजेरी,' जिस पर उन्हें “नंद स्वर्शपदक! 
मिला, उनकी कुशलता का उत्कृष्ट उदाहरण है जिसमें उदकी अभिरुचि के विपयों का 
कल्पनामय संश्लेपरा है। बाद के एक नाटक 'सोनाल वाटकडी' में भी उनका 
विषय यही रहा है। परन्तु उनके नाटक 'आगगाडी' में भी जिस पर बीसवीं शत्ताव्दी 
के तृतीय दशाव्द के प्रारम्भ में उन्हें 'रणजीतराम पदक' मिला ये बातें नही हैं । यह 
उत्पीड़ित जीवन की यथार्थ चञासदी है जिसमें रेलवे को गहरे दुख और असंस्कृत परितोष 
का प्रतीक माना गया है। उनका नाटक 'सीता' द्विजेन्द्र लाल राय के नाटक का 
रूपान्तर है जिसका अन्तिम हृश्य 'शॉ' के नाटक 'कंण्डिडा' की तरह असमंजस-भावना 
का उत्कृष्ठ उदाहरण है । 'नागा वावा', जिसमें भिखारियों के संसार का मिरूपण है, 
लेखक का आँखों देखा वृत्तान्त है। ऐसा लगता है कि यह 'शा' के नाटक 'मिसेज 
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तपंण” है । इसकी विपय-वस्तु 'रोमियो एंड 

लोपामुद्रा' में वह अन्तहंन्द्र है जिसका निरूपया * 

में क्रिया है। एटिक नाटक से प्रभावित होकर झ 

ही विपयों की खोज की है। अधिक सम्भाव जैँ. 

की ओर अग्रसर हिन्दुत्व के विचार के कारण - 7 

परन्तु उनके नाटक-पुरन्दर पराजय, अविभत्त “भी मामा साहब वरेरकर 
देवी और अन्य निश्चय ही आ्लाधुनिक विचार 'अ क्की श्रपेक्षा मराठी रंगमंच का 
उपादान हैं। कला की दृष्टि से उनकी साहदै।च है कि माट्य-गतिविधि को जन्म 
की रहेगी । उन्होंने श्रतिमानवीय या चमत्का' | बालक को न केवल पालने में 
उस पर आपत्ति करना उचित नही होगा । यू झ्राज भी वह श्रग्नणी है। लेकिन 
भी मानव और देव जीवन के दो अंग हैं एके के लिए मराठी रंगमंच पर 
हैं । हम तो केवल इस वात पर आक्षेप कर र न नहीं रहा जा सकता | 
के नाते ही उनका आग्रह क्‍यों है । परन्तु वह दें 

कोण से उन्होंने जैसा चरित्र-चित्रणा वि” वपमुद्ध है। वहाँ रंगशाला ने फ़िल्म के 
के “५०३४५ नों को अधिक अच्छी प्रकार, .देख तथा अ्रभिनेत्रियों की एक अविदिन्न 
धोड़ा) इन्दुलाल: र्हीं। अब घूमने वाले रंगमंच की व्यवस्था हो जाने से कम 
प्रैवेत् और कम खर्च से अनेक दृश्यों वाले नाटक आसानी के साथ खेले जा सकते 
हैं। इसके वावज़ुद मराठी-भापी जनता ने अपने रंगमंच को भ्राधुनिक रूप प्रदान 
करने के लिए जो प्रयत्न किये हैँ, उनकी मिसाल कम ही मिलती है । यदि घुमने वाले 
रंगमंच के कारण बंगाल एक ओर अनेक हृश्यों वाले नाटकों की परम्परा स्थापित 
कर सका है तो दूसरी ओर उससे एक हृश्य तथा एक अंक वाले नाठकों की रचना 
तथा उनके प्रदर्शन के विकास में वाघा पड़ी है। इससे आधुनिक नादय का एक 
अत्यावश्यक श्रंग ही श्रविकसित रह गया है। व्यावसायिक दृष्टि से इस दिशा 
में वंगाल आज भी पिछड़ा हुआ है । आधुनिक मराठी रंगमंच का उदय 
१८४३ में माना जावा है। इस सम्बन्ध में दो मत नहीं हैं । वास्तव में मराठी रंगमंच 
की जड़ें दक्षिण के तंजौर नामक राज्य में जमीं जहाँ उस समय मराठे शासन करते 
थे । लगभग दो शती पूर्व वहाँ के एक मराठा शासक ने स्वयं नाटकों की रचना की 
थी और अपने आदेशानुसार उनका प्रदर्शन कराया था परन्तु उनका प्रभाव स्थायी न 
रह सका श्रौर मराठी भाषी प्रदेश अतुस्त ही रह गया । 


जिन लिखित नांठकों ने १८४३ में मराठी रंगमंच को आधुनिकता की श्रौर 
अ्रग्नमसर किया, वे नितांत नवीन नहीं थे | वे गत शती के अंतिम चरण के श्रासपास 
गोआ में प्रदर्शित पुराने नाटकों के ढंग के ही थे। उस समय के बारे में वड़े-बूढ़ों से 
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मालूम हुआ कि उन नाटकों का प्रदर्शन हुआ करता था जो सीधे सभी के पढ़ने 
के लिए लिखे जाते थे। यद्यपि गोझा महाराष्ट्र का ही अंग है पर पिछली पाँच शता- 
व्दियों से पुगाली शासन होने के कारण वहाँ भाषा का स्वरूप ही दूसरा हो 
गया है। अंग्रेजों ने महाराष्ट्र पर शासन तो किया पर वे वहाँ की सांस्कृतिक 
गतिविधियों के महत्व को समभने में असमर्थ रहे । इस प्रकार १८४३ मराठी रंगमंच 
की जन्म-तिथि मानी गई--और इसी आधार पर १९४३ में उनका शताब्दी-समारोह 
मनाया गया । 


कहा जाता है कि प्रारम्भिक अवस्था में मराठी रंगमंच कन्नड़ रंगमंच से 
प्रभावित था । परन्तु कर्नाटक और गोझा की सीमाएँ इस प्रकार ग्रुथी हुई हैं कि यह 
कहना कठिन होगा कि प्रेरणा वास्तव में कर्नाटक से मिली श्रथवा गोझा से भ्रथवा 
कर्नाटक ने तंजौर द्वारा प्रशस्त मार्ग का अनुगमन मात्र किया। इन अनुमानों को सिद्ध 
करने के लिए कोई अकाट्य प्रमाण वहीं है । 


यह तो लिखित रूप में नहीं मिलता कि ब्रिटिश युग से पूर्व कोई रंगमंच 
था या नहीं पर वैष्णव कवियों की रचनाश्रों में नाटकों, श्रभिनेताओं तथा नाद्य का 
उल्लेख मिलता है| इन रचनाओं का काल १२वीं शत्ती माना जाता है। लेकिन यह 
मिश्चित करना- कठिन है. कि परम्परा का लोप कब हो गया ? गोम्ना के तट्वर्ती प्रदेश 


और उससे मिले हुए कोंकरा के ब्रिटिश-अंधोन प्रदेश में जो नाटक खेल भय, ० 
बंगाल में “जात्रा' ताम से विख्यात नाटकों से भ्रद्भधुत साम्य था । वास्तविकता तो यह है 
है कि मराठी प्रदेश में भी नाटकोत्सव “जात्रा' के नाम से प्रसिद्ध रहे हैं। इसी 
का लोकप्रचलित रूप 'दशावतारी खेल” कहलाता है । 


बीसवीं शती की प्रथम दशाव्दी तक ये 'जावायें' निकाली जाती थीं। झ्राज 
भी मुछुय त्योहारों पर जात्रायें' निकलती हैं । अत: इस धारणा को निविवाद नहीं 
माना जा सकता कि मराठी रंगमंच का जन्म १८४३ में हुआ । 


सवप्रथम दक्षिण महाराष्ट्र के सांगली नामक स्थान में इन अलिखित नाठकों 
का प्रदर्शन हुआ । बाद में इन वाटकों को खेलने वाली मंडली ने समूचे महाराष्ट्र का 
दोरा किया। इससे दूसरों को एक नई दिशा मिली और नाटय-गतिविधि में तेजी 
भाई । नई-नई नाटक कम्पनियाँ खुलीं और उन्होंने नाट्य को श्रागे बढ़ाया । 


लिखित नाटकों का सूत्रपात १८७०-७५ के लगभग हुआ ! कुछ रचनाय 
समकालीन उपन्यासों पर झ्ाधारित थीं । अंग्रेजी नाटकों के रूपान्तर का नया चलन 
धुरू हुमा। मराठी रंगमंच पर जो शेक्सपीरियन नाटक पहले-पहल खेला गया, वह्‌ 
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था “कामेडी आफ़ एरसं” का एक रझूपान्तर। इसका शीर्षक था “आरान्ति-कृत 
चमत्कार” । बगेकसपियर के 'हैमलेट' और 'टेमिंग आफ़ दि श्रू' नामक दो और नाठकों 
का रूपान्तर मराठी में हुआ । इससे मराठी रंगमंच को एक सुहृद़ झ्राधार मिल गया 
और उसमें स्थिरता आई । 


इन नाटकों का प्रदर्शन दकन कालेज, पूना के प्रो० वासुदेव वालक्ृष्ण केलकर 
ने गणपतराव जोशी तथा बलवन्तराव जोग नामक रंग्रमंच के दो तपे हुये प्रतिभा- 
सम्पन्न कलाकारों की सहायता से किया जिन्होंने अभिनय में कमाल कर दिया । 
वैसे वे पुरानी परिपाटी के अनुसार अलिखित नाठक खेलने वाली 'शाहूनगरवासी' 
नामक मंडली में काम किया करते थे । इस नए प्रयोग से उनका क्षेत्र तो व्यापक 
हुआ ही पर साथ ही इसका दूसरी व्यावसाथिक कम्पनियों पर भी अच्छा प्रभाव 
पड़ा । फलस्वरूप मराठी रंगमंच में एक मिखार ञ्रा गया और उसे एक व्यवस्थित रूप 
मिल गया । 

वम्बई में समकालीन उद्ढो और ग्रुजराती रंगमंचों के गेय नाटकों का प्रदर्गन 
होता था । वलवन्त पाण्डुरंग उर्फ अन्ना साहब क्रिलोस्कर ने प्रेरित होकर कालिदास 
के शाकुन्तल” का रूपात्तर किया | इसका अभिनय बहुत सफल रहा शकुन्तला के 
पदचात्‌ अन्ना साहेव क्निलोस्कर केवल 'सौभद्रर तथा “रामराज्य वियोग” नामक दो 
और नाटकों की ही रख़ता-कर -सके क्योंकि १८छ४ में उनका स्वगंवास हो गया। 
लकिन इससे कोई व्यवधान नहीं पड़ा । उनका अभाव गोविन्द बल्‍लाल देवल ने पूरा 
किया । उन्होंने 'मुच्छुकटिक तथा “ापसंभ्रम की रचना करके श्रपने पूर्ववर्तियों के 
साथ-साथ महाराप्ट्र में गेय नाटकों की परम्परा स्थापित की । इस सफलता से प्रेरित 
होकर गेय नाटक खेलने वाली अनेक कम्पनियाँ खुलीं और उन्होंने परम्परा को आगे 
बढ़ाया । 

पर इतना निश्चित था कि गद्य नाटक श्रव भी श्रधिक लोकप्रिय थे और वे 
इन गेय माटकों की अपेक्षा कहीं गम्भीर छाप छोड़ते थे। गेय नाटकों को संस्कछत 
नाटक की जटिलता को छोड़ना था तब कहीं वे इस योग्य हो पाते कि शेक्सपियर के 
ढंग के नये गद्य नाटकों के समकक्ष हो सकें। क्रिलोस्कर मंडली ने जो पुराने नाटक की 
यह कमजोरी जानती थी--एक नये नाटक की रचना के लिये पारितोपिक की 
घोषणा की । बहुत से नाटकों में से उसने श्रीपाद कृष्ण कोल्हटकर के 'वीरतनय' को 
चुना और उसका प्रदर्शत किया । गेय नाठक के विकास की यह एक श्रत्यन्त महत्त्व- 
पूर्ण घटता थी । इसने गेय नाटक की परम्परागत घारणा को ही वदल डाला। इस 
नाटक की रचना में लेखक ने पश्चिमी टेकनीक को अपनाया और संगीत में बास्त्रीय 
तथा सरल शास्त्रीय पद्धतियों का सम्मिश्रण किया । 
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वीर तनय' ने मराठी के गेय नाठक के क्षेत्र में एक क्रान्ति ला दी। बाद के 
नोटककारों के लिये वह आदर्श बना । 


उस समय स्वाधीनता-संग्राम पूरे वेग पर था श्रौर महाराष्ट्र भी उसमें कूद 
पड़ा था । उन दिनों वीसवीं शती का प्रारम्भिक चरण था। अ्रान्दोलन के प्रभाव से 
रंगमंच भी अछूता नहीं रहा । 'केसरी' में महाराष्ट्र की वाणी मुखरित हो रही थी । 
उसमें बालगंगाधर तिलक और गोपाल गशेश आगरकर के अंगार वरसाने वाले सम्पाद- 
कीय लेखों की भरमार रहती थी जिन्होंने मराठों में नई जाग्रति पैदा की। परन्तु 
दुर्भाग्यवश इन दो महारथियों में मतभेद हो गया । 


यदि तिलक राजनीतिक आन्दोलन में विश्वास करते थे तो समाज-सुधार को 
पीछे रखकर राजनीतिक भानदोलन की बात आगरकर की कल्पना में भी नहीं शा 
सकती थी । तिलक धीरे-धीरे भ्रागे बढ़ना चाहते थे। उनका विचार था कि अ्रधिकांदा 
जनता कट्टरपंथी है भ्रतः उस पर समाज-सुधार थोपना कठिन होगा । इस मतभेद के 
कारण वे मिलकर काम न कर सके। प्रागरकर ने अपने विचारों के प्रचार हेतु 
अपना निजी पत्र 'सुधारक' निकाला | इससे महाराष्ट्र के नेताञ्रों के अलग दल 
बन गये । 


आगरकर की भाँति जस्टिस महादेव गोविन्द रानाडे भी समाज-सुधार के 
प्रवल समर्थक थे । राजनीति में वह समभौते श्रौर बीच-विचाव की नीति के समर्थक 
थे। अंतः यह स्वामदक है. छ,.. आमसद जग. भकाल , मट्य कांप समस्त अगर 
जस्टिस रानाडे पर ही आ पड़ा । आगरकर के श्रनुयायियों के विचारों को ढालने में 
उनका सबसे बड़ा हाथ था। उनके शिष्य गोयालक्ृष्ण गोखले ने राजनीति में सम- 
' भौते और सुधार के सिद्धान्त का प्रतिपादन किया। रवैये में धीरे-धीरे परिवर्तन 
श्राया। जिस पंडाल -में इण्डियन नेशनल कांग्रेस का अधिवेशन हुआ था, उसी में 
सामाजिक सम्मेलन हुआ । इस प्रकार समाज-सुधार की धारा राजनीतिक श्रान्दोलन 
से भ्रलग हुई । 


 गोखले के अनुयायी 'उदारदलीय” कहलाये और तिलक के 'उम्रदलीय” क्योंकि 
वे एकमात्र राजनीति पर ही.अत्यधिक बल देते थे। इस सैद्धान्तक मतभेद की छाप 
अनिवार्यतः मराठी रंगमंच की भावशूमि पर भी पड़ी । फलस्वरूप गद्य को अपनाने 
वाला रंगमंच जिस पर उम्रदल की स्पष्ट छाप थी “उम्रदलीय रंगमंच” हो गया श्रौर 
गेयता को प्रश्नय देने वाला रंगमंच 'सुधारदलीय रंगमंच ।! 


. इस प्रसंग में कृष्णाजी प्रभाकर खाडिलकर का नाम भौरों से कहीं बढ़ #च 
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कर है । वह तिलक के 'केसरी” में सह-सम्पादक थे और पंनी लेखनी के लिये प्रसिद्ध 
थ। वह "महाराष्ट्र नाटक मण्डली' के लिये लिखते रहे जिसकी स्थापना कोंकण के 
महाड ताल्लुके के शिक्षितों के एक दल ने १९०५० में की थी। उनके नाढकों ने 
महाराष्ट्र में मानो अग्नि में घृत का काम किया । 

दिल्ली दरवार में लाड्ड कर्ज़न ने जो अपमानजनक भाषण दिया था, उस पर 
उन्होंने एक प्रचण्ड रूपक की रचना की थी भौर उसमें राष्ट्र पर अंग्रेज़ों के अत्याचारों 
का पर्दाफ़ाश कर दिया था | नाटक का शीर्पक था 'कीचक वध! और वह पौराणिक 
कथा पर शआ्ाधारित था | इसमें इतना सजीव चित्रण था कि महाराष्ट्र में रोप की एक 
व्यापक लहर फैल गई जिसके कारण पुस्तक ज़ब्त कर ली गई । 

लगभग इसी समय लाडर्ड कर्जन बंगाल के विभाजन का पड़यन्त्र रच रहे थे । 
महाराष्ट्र ने इसका एक होकर विरोध किया और जोरदार आन्दोलन शुरू किया। 
उसने दिखा दिया कि इस विरोघ में वह बंगाल के साथ है । इस विपय पर पअनेकानेक 
नये नाटकों की रचना हुई | सरकार ने एक-एक करके सभी रचनायें जब्त कर लीं । 
इनकी संख्या 5० के लगभग थी । श्राज किसी को उनके शीर्पकों का भी पता नहीं । 


उन दिनों नाटक के प्रदर्शन के लिये पुलिस कमिश्नर से आज्ञा-पत्न प्राप्त करना 
पड़ता था। अ्रतः नयगरों में रंगमंच पर जो निषिद्ध था, उसके प्रदर्शन के लिये 
'तमाशा' को माध्यम बनाया गया । तमाशा लोक-नृत्यमय नाटक का एक देशी रूप 
था और अधिकतर देहातों में खेला जाता था । इसे सेंसर भी नहीं करना पड़ता था । 
_इसमें प्रच््छन्न रूए से राज़्नीतिक्‌ प्रचार रहतग-था जिसने ग्रामीणों क्षे मन में स्वाधी- 
नता की भावना जाग्रत कर दी थी । 
सरकार 'तमाशे' को तमाशा ही समझती रही । उसकी दृष्टि में यह अपड़ 
जनता के मनोरंजन का एक साधन मात्र था। इसकी कोई संस्था भी है--इस 
सम्बन्ध में उसे पर्याप्त ज्ञान नहीं था । अतः उसने इसकी गतिविधियों पर नज़र नहीं 
रखी--गतिविधियाँ जो जनता में नई जाग्रति फैला रही थीं। देहातों से दूर रहने 
वाले बाबू लोगों को भी इसकी कोई जानकारी नहीं थी | लेकिन काम चलता रहा-- 
बिना किसी आडस्वबर के चुपचाप । 
लेकिन नगर के रंगमंच पर कड़ी निगरानी रखी गई। नाटककारों को ऐसे 
सभी उपाय करने पड़ते थे जिनसे सेंसर की नोवत ही न आये और जनजागरण का 
उनका उद्देश्य भी सफल हो। इससे प्रगति में वाघा पड़ी क्योंकि उन्हें ऐतिहासिक 
कौर पौरारिक विपयों की श्रोट लेनी पड़ी | विपय की दृष्टि से वे उससे परे नहीं 
जा सके । यद्यपि सेंसर पहले-पहल बंगाल में लगाया गया था ताकि आन्दोलन पनपने 
ही न पाये । लेकिन बाद के नाटक बुभती हुई भग्निशिखा पर राख के ढेर के समान 
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रह गये क्योंकि या तो उसके पुराने सेनानी समाप्त हो चुके थे ग्रथवा जो जीवित थे, 
वे उससे संन्यास लेकर मौन हो चुके थे। तये नाटककारों में अन्तहं प्टि का झ्रभाव था। 
यद्यपि सांस्कृतिक दृष्टि से बंगाल और महाराष्ट्र में बहुत-कुछ समानता है पर बंगाली 
श्ौर मराठी रंगमंच कभी एक दूसरे के इतने निकट नही श्राये कि उनमें समानता 
का झ्राभासा मिल सकता । यदि मराठी नाटक आन्दोलन को प्रेरणा देने वाले थे 
तो उसका कारण था अपने चारों शोर के वातावरण की माँग की सहज श्रभिव्यक्ति 
झौर रंगमंच के साथ कुछ राजनीतिक नेताझों का सम्पर्क । बंगाली रंगमंच की रंच- 
मात्र भी नकल नही की गई। श्रतः बंगाल में आन्दोलन की प्रेरणा देने वाले नाटकों 
की परम्परा समास होने पर भी मराठी रंगमंच पर यह परम्परा बनी रही। परन्तु 
मराठी नाटकों की गेय त्था गद्य रूप में दो अलग धारायें श्रव भी विद्यमान थीं । 


जैसे प्रो० वी० बी० केलकर ने मराठो दर्शकों के समक्ष क्षेब्सपियर के नाठक 
प्रस्तुत करके गद्य को एक विशिष्टता प्रदान की थी बसे ही कौशल से इन अ्रध्यापकों 
ने उक्त मण्डली के लिए खाडिलकर के नाटकों का मंचीय उपस्थापन किया । 


इन साहित्यिक महारथियों के सम्पर्क के कारण मराठी रंगमंच में साहित्य का 
_पुट आया । इससे उसका स्तर न तो नीचा ही हुआ भर न॒ इसमें बाज़ारूपन ही भरा 
: पाया। इसके विपरीत प्रारम्भ से ही राजनीतिक नेताझों, समाज-सुधारकों और 
' साहित्यिकों की गहरी दिलचस्पी के कारण इसमें सेवा-भाव शौर भाददंवाद का समा- 
वेश हुआ | इससे न केवल कला का ही विकास हुश्ा वल्कि जनता को शिक्षा भी 
मिली। जैसे-जैसे गद्य तथा गेय नाटक-कम्पनियों की संख्या बढ़ी वैसे-वैसे उच्च 
साहित्यिक कोटि के नाटकों की रचना में भी तेज़ी भ्राई। वैसे नाटक-रचना शैली में 
बीसवीं शती की प्रथम शताब्दी के बाद भी नहीं वदली थी । गद्य-नाटक-रंगमंच पर 
शेव्सपियर की छाप थी। अनुवाद भ्रथवा रूपान्तर का प्रचलन नहीं रह गया था । 
परन्तु मौलिक नाटकों में शेक्सपियर की अनेक दृश्यों वाली प्रविधि श्रपनाई गई थी । 
भास ने दो हज़ार वर्ष पूर्व एकांकी नाटकों के अलावा भनेक अंके वाले नाटक भी 
रचे थे। वे सब एक हृश्य एक अंक वाले नाटक थे। कालिदास जैसे बाद के संस्कृत 
नाटककारों ने भी उसी पथ का अनुसरण किया था पर यह विशुद्ध भारतीय पर#का 
लुप्त हो गई। यद्यपि भास की टेकनीक को गेय नाठकों में श्रपनाया गया पर॥न्र का 
उन पर भो शेक्सपियर भ्रौर मोलियर का प्रभाव पड़ा । बज उच्च- 


अपलो / की श्ौर 
विश्वविद्यालयों में केवल यर का अध्ययन होता थु 


को इने-गिने लोग जानते थे जो अंगरेज़ी का अच्छा ज्ञान रखते थे. 
प्रनुवाद के माध्यम से। इन दो के श्रतिरिकत हमारे स्तातकरश्नप्निनय-कला में 
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यूरोपीय नाटककार का पता न था। शेक्सपियर के देश में इब्सन के क्रिया-कल्प का 
बोलवाला था । इंगलेंड से वाहर भी वह छा गया था। लेकिन भारत में श्रकेला 
महाराप्ट्र ही था जहाँ संगठित रंगमंच होने पर भी इठ्म्न जैसे व्यक्तित्व का कोई 
पता न था। इससे मराठी रंगमंच का विकास रुका । 


गेय नाटक अब भी राजनीति से श्लग थे । संगीत का भी उनमें कम श्राक- 
पंण न था। इतना होने पर भी गद्य नाटक केवल प्रान्दोलनात्मक प्रवृत्ति के कारण 
गेय नाटक पर छा गया। गेय नाटक के साथ वालमंधर्, केशवराव भोंसले श्रौर 
सवाई गंध जैसे नामी और जन्मजात संगीतज्ञ तथा अभिनेता थे । पर उनका 
व्यक्तित्व जनता को गद्य नाटक की ओर आकपित होने से न रोक्त सका । जनता में 
गहरी राजनीतिक चेतना थी; समाज-सुधार पर आंसू बहाना व्यर्थ ही रहा । न 
केवल जनता पर ही बल्कि उच्च वर्ग पर भी इसका कोई असर नहीं हुआ । 


१६१५ और १९२० के वीच में जब प्रदेश में इस प्रकार का वातावरण 
था-मराठी रंगमंच ने सजावट, सेटिंग, मं च-विधान, रंग-भूपा आदि में काफ़ी उन्नति 
की । लेकिन शेल्पिक दृष्टि से वह अ्रव भी पिछड़ा हुआ था । 


इसी बीच महात्मा गाँधी राजनीति में प्रवेश कर चुके थे झौर श्रपना प्रभाव 
जमा चुके थे । स्वामी श्रद्धानन्द जैसे समाज-सुधार के पक्षपाती भी कांग्रेस प्लेटफ़ार्म 
पर भ्रा गये थे । गाँधी जी के प्रभाव से ही सामाजिक सम्मेलन का भी कांग्रेस में 
ही विलय हो गया । दोनों श्रपने विचार एक हो प्लेटफ़ार्म से रखने लगे । महाराष्ट्र 
पर इसका गहरा असर पड़ा। महाराष्ट्र भौर विदर्भ में तिलक के भ्रनुयायी गाँधी 
दर्शन का प्रचार करने लगे । ये वे ही नेता थे जो महाराष्ट्र में रंगमंच का संरक्षण 
झौर निर्देशन कर रहे थे । नव दर्शन के कारण यह स्वाभाविक ही था कि गद्य तथा 
गेय नाटक का संद्धान्तिक संघर्ष समाप्त हो गया और गेय रंगमंच पर राजनीतिक 
उद्देश्य वाले नाटक खेले जाने लगे। 


रंगमंच के क्रिया-कल्प पर भी इसका प्रभाव पड़ा शौर उसमें परिवर्तन हुआ । 
>नृ.वाटक को आत्मा का भी रूप बदला। संगीत में पद्ठ अभिनेताओं के साथ- 

' में पद अभिनेता भी रंगमंच पर आये। फलस्वरूप गेव चाटक के गद्य 
सभी रीके महत्व दिया जाने लगा | धीरे-धीरे गीतों की संस्या कम होती गई ॥ 
उनका तरु गचय दशत”' नामक नाठक प्रथम प्रयास था । यह पहली फरवरी 
और पौरा गया था। यह तीन घंदे चला जबकि पहले नाटकों के खेचने में पाँच- 
ये थे । गीतों की संख्या केवल ग्यारह थी जबकि पुरानी शैली के 


जा सके.। होते थे से भी इसमें 
तक गीत होते थे । विषय की दृष्टि से भी इसमें साहस का परिचय 


ही न पाये । 
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दिया गया था। अस्पृश्यता निवारण जैसे विषय के कारण यह भ्रतीव सफल रहा 
पर आधिफ दृष्टि से इसे सफनता नहीं मिली । इसे कांग्रेस की ओर से स्वरणंपदक 
प्रदान किया गया था । 


लगभग इसी समय अथव्रा इसके कुछ पूर्व 'ललितकलादश्श” नामक नाटक- 
. मंडली ने रंगमंच को नया ही रूप देने का प्रथम सफल प्रयास किया | उसने उठाने 
और गिराने वाले पर्दों को तजकर आधुनिक ढंग के वाक्स सीन बनाये । दूसरे, 
नाटक का उद्देश्य गांधी का सन्देश देना था। नाटक को भारी सफलता मिली क्योंकि 
इसका विपय ऐसा था जो कद्ठरपंथियों को भी अप्रिय नहीं था। आज भी यह नाटक 
उतना ही लोकप्रिय है । इसमें १० गीत थे जिन्हें नायक और नायिका दोनों ने 
गाया | नाटक में तनिक रुचि रखने वाला भी इसे समझ लेता है। अन्य नाटक- 
मंडलियों ने इसे नहीं श्रपताया दर्योकि वे अब भी अपनी भावनाझ्रों से चिमटे हुये 
थे। इसका शीष॑क था 'सातेचे ग्रुलाम” | इब्सन की ठेकनीक को कुछ ह॒ृद तक इसमें 
अपनाया गया था। इसी कारण संभवत: यह ग्राह्म हुआ । 


इधर पासा पलटा | गेय रंगमंच पर राजनीति के उदं श्य वाले नाटकों का 
प्रदर्शन होने ही लगा था । धीरे-धीरे गद्य का लोप होने लगा। इसके अनेक अभि- 
नेता गेय रंगमंच पर काम करने लगे और उसका प्रभाव दिनों-दिन क्षीण होने 
लगा । यहाँ तक कि गद्य का रंगमंच लुप्त-सा ही हो गया । 


एक और कमी थी जो बुरी तरह खटकती थी । स्त्री पात्रों का भ्रभिनय भव 
भी पुरुष ही करते थे । इससे नाटककार को कठिवाई होती थी । उसे ऐसे रत्नी पाचों 
की कल्पना करनी पहती थी जिसका अभिनय पुरुष कर सकें। 


कट्टरपंथी महाराष्ट्री रंगमंच पर स्त्रियों का श्राना बहुत वुरा समझता था। 
इससे समस्या शोर भी जटिल हो गई । कोई भी स्त्रियों को स्टेज. पर लाने का 
साहस नहीं करता था। स्त्रियों के मन में भी हिचक थी । वंगाली रंगमंच पर स्थिति 
इसके सर्वथा विपरीत थी | उस पर सदा से स्त्रियाँ काम करती रहीं जिससे कला की 
दृष्टि से वह उन्नत हुआ । १९३२ में मराठी रंगमंच पर पहले-पहल स्त्री पात्र का 
सफल भ्रभिनय हुआ । ही राबाई वडौदकर मने--जो कंठ-संगीत के क्षेत्र में आजउच्च- 
कोटि की कलाकार है---ठसी वर्ष स्वयं एक नाटक-मंडली की स्थापना की और 
अपनी दो बहियों के साथ रंगमंच पर काम किया। 


पर उसमें एक कमी थी । वे संगीत-में तो प्रवीण थीं पर अ्रभिनय-कला में 
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उतनी पद्ठ नहीं थीं । दूसरे, उन्हें कुशल झभिनेता भी नहीं मिले । अतः कुछ ही वर्षो 
में कम्पनी बन्द करनी पड़ी । 


एक और स्मरणीय घटना 'नाट्य-मन्वंतर' नामक मण्डली की स्थापना थी। 
जिस प्रकार “महाराष्ट्र नाटक मण्डली” की स्थापना कुछ उत्साही युवकों ने की थी 
उसी प्रकार नाट्य-मन्वन्तर की स्थापना करने वालों में विश्वविद्यालय के स्नातक 
थे । इसकी स्थापना १९३३ में हुई थी । पहले इसकी योजना इब्सन के 'डौल्स हाउस 
से श्रीगणोश करने की थी पर वाद में उन्होंने श्रपना विचार बदल कर इब्सन के 
नार्वेजी प्रतिहन्द्दी के 'गांदडलेट' का खरूपान्तर किया । शीपंक था 'आंबलपांचो 
शाला' । इसकी रचना तथा प्रदर्शन आघुनिक ढंग से हुआ । पुराने हिसाव से गेय 
तो नहीं कहा जा सकता पर इसमें केवल तीन गीत थे और उपयुक्त स्थलों पर थे । 
इसके अतिरिक्त यथास्थान '“ैकग्राउण्ड' संगीत भी था । दो स्त्री पात्र थे जिनका 
अभिनय स्त्रियों ने ही किया । इस प्रकार इसे इस दिशा का सर्वप्रथम सुसंगठित 
प्रयास कहा जा सकता है क्रि स्त्री-पात्रों का अभिनय स्त्रियों ने ही किया श्रौर वह 
अभिनय की दृष्टि से सफन्न रहा । इनमें ज्योत्सना भोले भी थीं जिन्होंने मराठी 
रंगमंच पर अपना एक विशिष्ट स्थान बना लिया है। दुर्भाग्यवश कम्पनी केवल डेढ़ 
वर्ष तक ही चल सकी । यदि संगठनकर्ता ठीक तरह प्रवन्ध करते तो कम्पनी झभौर 
अधिक चलती क्योंकि जनता ने इसके खेल पसन्द किये और उस पर काफ़ो असर 
पड़ा । यह उस समय की वात है जव सिनेमा रंगमंच को मिटाने में लग गया था। 
इसे वाणी मिल गई थी और इस पर चांदी बरसने लगी थी । क्यादा से ज्यादा पैसा 
कमाने के लिये फ़िल्म-वितरकों को सभी प्राप्य थियेटरों पर कब्जा करना पड़ा ॥ 
उन्होंने जिलों और ताल्लुकों को भी नहीं छोड़ा । श्रतः मराठी नाटक को भठकना 
पड़ा। महाराष्ट्र में एक-एक करके च।लीस नाठक कम्पनियाँ वन्द हो गई' ।६ 


वम्वई में ही केवल श्रमिकों के क्षेत्र में एक ऐसा हाल था जिसमें नाटक खेले 
जा सकते थे । रचनाएँ कला-प्रेमी लेखकों की होती थीं और प्रभि नेता भी शौकिया 
होते थे । दोनों ही श्रमिक वर्ग के थे। श्रन्य दर्स नाट्य-शालाश्रों में से--जो पहले 
रंगमंच के लिये प्राप्य थीं--क्रेवल एक को एक गुजराती कम्पनी ने लिया पर मराठी 
रंगमंच से इसका कोई सम्बन्ध न था। इस प्रकार १६३५-३६ में मराठी रंगमंच 
को ऐसी स्थिति का समता करना पड़ा जिसमें उसकी परम्परा का लोप अनिवाय॑ 
मालूम पड़ता था । ह॒ 


दूसरी ओर १९३० के जन-तसत्याग्रह के कठु अनुभव के कारण सरकार ने 
नाटक का गला इतनी जोर से दवोचा कि उसका साँस ही घुटने लगा । 


प्रादेशिक भाषाश्रों का नादय-साहिष्य [५२३ 


: इसी समय के झ्ास-पास एक नई कम्पनी खुली । इसमें एक नवीनता थी। 
इसने सुखान्त प्रहसन' का प्रदर्शन प्रारम्ध किया और प्रौढ़ पात्रों का पार्ट तेरह से 
उन्नीस वर्ष के लड़कों को दिया । 


हास्य के पुट के कारण ये नाटक सेंसर के सिकंजे से बच गये। मराठी 
जनता ने इन्हें प्रोत्साहन भौर संरक्षण दिया क्योंकि पुरानी कम्पनियों के बन्द हो 
जाने से अच्छे नाठकों का नितान्त प्रभाव हो गया था। गम्भीर नाटकों का स्थान 
हास्यवूण्ण नाठकों ने ले लिया । कुशल अभिनेता वही समभा जाता था जो लोगों को 
हँसा सके । 


१९४१९ में दो नई कम्पनियों ने इस क्षेत्र में प्रवेश किया। इनके नाम थे 
नाट्य-निकेतन” शौर 'लिटिल थियेटर! | दोनों के पास ऐसी टेकनीक शझ्रौर नाट्य« 
सामग्री थी जो वास्तव में आधुनिक नाटकों के योग्य थी । श्रच्छी नाद्य-शालाश्रों के 
प्रभाव की पूति वे सिनेमा थियेटरों से करती थीं। समय सवेरे नौ बजे से बारह तक 
का होता था । आथिक कठिनाइयों के कारण “लिटिल थियेदर' तो छह मास के 
भीतर बन्द हो गया परन्तु 'नादय-निकेतन' सेमलने की कोशिश कर रहा है । 
यद्यपि इसका जन्म वम्बई में हुआ पर थियेटर के लिये स्थान के भ्रभाव से इसे 
मराठी प्रदेश में भटकना पड़ा है। इन दूरस्थ स्थानों में भी उसे सिनेमा थियेटरों पर 
निर्मर रहना पड़ता है। इससे पैसा तो अधिक ख् होता हो है पर साथ ही उसकी 
गतिविधि भी बँध जाती है । भारी खर्च को पूरा करने के लिये उप्ते एक स्थान पर 
अधिक से अधिक चार-पाँच दिन ही टिकना पड़ता है। जो भी हो, यह उन अन्तिम 
नाट्य-मण्डलियों में से है जो सेवा-भ्ञाव से ओतप्रोत्त होते हुए भी मैदान में टिक 
सकी हैं । 


इन कई वर्षों में इब्सन फी टेकतीक को लोकप्रियता देने के प्रयत्न अ्रधिक 
सफल नहीं हुये । १९२३ के बाद जब पहले-पहल इसका प्रयोग किया गया, कुछ 'एक 
अंक एक हश्य' वाले ताटक रंगमंच पर खेले तो गये लेकिन उन्तका समय पाँच घंटे 
ही रखना पड़ता था। 'नाद्य-निकेतन' ने इस परम्परा का उल्लंघन किया भ्ौर तीन 
घंटे की उचित ग्रवधि निश्चित की । इस कम्पनी के मालिक श्री मोतीराम रांगणोेकर 
स्वयं नाटकों की रचना, निर्देशत तथा निर्माण करते थे। सेटिंग में भी वह 
सिद्धहस्त थे । एक व्यक्ति ही नाटक के निर्माण का सारा काम समालता था 


इसलिये लक्ष्यपूरति भी भ्रासान हो गई थी । 


इन नाटकों की सफलता से प्रेरित होकर बाद के नाटककारों ने भी 'एक पअ्रंक 
एक हृश्य' वाले नाटकों की रचना की । लेकिन नाद्य-मण्डलियों के अभाव में वे 
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श्रधिक दिन नहीं टिक सके । कुछ कला-प्रेमियों ने नाटक लिखवाये झौर तीन-चार 
नाटक खेले भी पर यह सब व्यय ही रहा। इस नादय-शैली ने अनेक दृश्यों वाली 
परम्परा की उखाड़ फेंका । 


नादूय-निकेतन' ने सोह श्य स्त्री पात्रों का अभिनय स्त्रियों से ही कराया। 
अभिनेता अधिकाधिक इसकी ओर श्राकर्षित हुये श्रौर वे स्त्री पात्रों के अभिनय 
के लिये स्त्रियों को रुगमंच पर लाये। स्त्रियों की भूमिका करने वाले कुछ 
पुरुष आज भी हैं पर उस परम्परा के अवशेप-रूप में । उन्हें उनकी पुरानी सेवाओं 
के बदले में ही संरक्षण दिया जाता है । 


१९४३ में मराठी रंगमंच का शताब्दी समारोह बड़ी घूमधाम से मनाया 
गया । सांगली में इस श्रवसर पर महाराष्ट्र के कोने-कोने से कोई वीस हज़ार 
व्यक्ति एकत्र हुये। इस स्थल को. इस समारोह के लिये इसलिये चुना गया कि 
वहीं से नाटक की परम्परा शुरू हुई थी | इस स्थान पर पुराने भौर नये कलाकारों 
का परस्पर सम्पर्क हुआ । महाराष्ट्र के वम्बई, कोल्हापुर, श्रमरावती, हैदराबाद 
और पूना जैसे प्रमुख नगरों में भी यह समारोह मनाया गया । इसमें 
वम्बई का समारोह विद्येप उल्लेखनीय है । विभिन्‍न मण्डलियों ने चौदह दिन तक 
नाटक खेले | हाल खचाखच भरे रहे । आझ्ीसत से प्रत्येक दिन कोई १० हज़ार व्यक्ति 
झाये । इस अवसर पर एक विशाल खुली नाट्यशाला तैयार की गई थी | कई नाटक 
दुवारा-तिवारा खेले गये । 


यह एक उत्साहवर्धक अनुभव था। दर्शकों में एक नया उत्साह भर गया । 
इस समारोह के वाद प्रतिवर्ष इसकी उत्सुकता के साथ प्रतीक्षा की जाती है। प्रति वर्ष 
नाटक-प्रेमियों ने नवीन उत्साह का परिचय दिया है । एक प्रकार से इन समारोहों 
ने मराठो रंगमंच के विकास में वाघा डाली क्योंकि श्राधुनिक ढंग के नये नाटकों 
में रुचि उत्पन्न करने के वजाय उन्होंने केवल पुरानों का ही उद्धार किया। यह सच 
है कि कुछ नये नाटक प्रस्तुत किये गये लेकिन उनमें से अश्रधिकांश अंगरेजी से 
खुपान्तरित किये गये थे। यदि कोई मौलिक नाटक रचा भी गया तो उसमें 
नाटकीयता का अभ्रभाव रहा । 


नये नाटकों का प्रयोग वहुत क्षीण रहा । जिन पेशेवर नाटक कम्पनियों में 
लगन वाले अभिनेता थे, वे ही ऐसा सफल दुल्साहस कर सकते थे। महाराष्ट्र में 
सम्भवतः 'नाट्य-निकेतन' ही एक ऐसी मण्डली थी जो व्यावसायिक रूप से काम कर 
रही थी लेकिन नाट्यशालाओं के श्रभाव में वह भी झथिक स्थिरता प्राप्त नहीं कर 
सकी । दूसरी ओर नाटक प्रेमी भद्दी रुचि के शिकार हो रहे थे । छिन्त-भिन्‍न 


प्रादेशिक भाषाओ्रों का नादुय-साहित्य [५२५ 


परम्परा के स्थान पर कालेजों की मण्डलियाँ और शौकिया नाटक खेलने वाली 
मण्डलियाँ सुखान्त प्रहसन पस्तुत कर रही थीं जिन्हें नाटक की भूखी जनता ने 
: नाहक के अभाव में श्रमृुत समझा । भूख में उन्हें यह सड़ा-गला हास्य ही स्वादिए्ट 
लगा। इससे मराठी रंगमंच का स्तर तो गिरा ही साथ ही जनता की रुचि भी 
विगड़ी । 

चंगाल ने इस दिशा में बुद्धिमानी-से काम लिया। कलकत्ता जैसे नगर में 
केवल नाट्य-मण्डलियों के प्रयोग के लिये पाँच नाट्यशालाएँ विद्यमान थीं । इसे 
बंगाली नाट्य की परम्परा बनी रही भौर उसका सतत विकास भी होता रहा । 
बंगाल सरकार ने भी नाटक प्रदर्शन पर से कर हटाकर इस विकास में योग दिया । 
इधर वम्वई में १६२३ के बाद कर बढ़ते ही गये । गत कुछ वर्षो में नाटक के प्रदर्शन 
के मार्ग में इतने रोड़े श्रटकाये गये कि लाभ की इच्छा न रखने वाले प्रदर्शनों को भी 
भारी हानि हुईं। पग-पग पर करों की भरमार थी । इन कठिनाइयों के बावजूद 
प्रकेला श्रमिक-वर्ग श्रमिकों के लिये नाटक रचता झौर खेलता रहा। उसकी जड़ें 
काफ़ी जम चुकी हैं। किन्‍्हीं उत्सवों पर गाँव वाले अपने नाटक खेलते हैं | इससे 
सम्भवतः परम्परा बनाये रखने में सहायता मिली है। लेकिन इस दृष्टि से कि रंगमंच 
फा न तो सुधार हुआ है भौर न ही विकास, यह भ्रल्प तुष्ठि का विषय है। इस बीच 
बम्बई सरकार ने शौकिया नाटक खेलने वाली झौर लाभ की इच्छा न रखने वाली 
मण्डलियों को उनके सर्वोत्तम प्रदर्शन के लिये पुरस्कार प्रदान करने की योजना चलाई 
है। निस्सन्देह इससे उन्हें काफ़ी प्रोत्साहन मिला है। लेकिन यही श्रभी देखना है कि 
इससे नाटक-रचना भ्रथवा रंगमंच में सुधार होगा भ्रथवा नहीं | हम पुराने नाटकों की 
परम्परा का उद्धार होते तो देखते हैं । इनमें से अधिकांश की प्रवृत्ति हास्य की ओर 
है। दूसरे निर्णायक्नों का भी ग़लत तरीक़े से चुनाव होता है जिससे पुरस्कार भी 
भ्रपात्न को मिलते हैं। इस योजना से इतना अवश्य हुआ कि रंगमंच के हितों को 
बल मिलने के वजाय पेशेवर नाट्य-मण्डलियों के प्रति उदासीनता और घृणा-भाव 
पनपने में सहायता मिली है । 


महाराष्ट्र की रंगमंच के प्रति सदा से रुचि रही है । श्राज भी है । है ही नहीं 
बल्कि बढ़ती जा रही है लेकिन साथ ही नाटक-रचना की नई पद्धति तथा रंगमंच में 
सुधार की भारो आवश्यकता भी अनुमव की जा रही है। गत कुछ वर्षो के भीतर 
कुछ संस्थाओं ने वाधिक एकांकी-प्रतियोगिताओं का आयोजन किया है। लेकिन श्राज 
व्यावसायिक स्तर पर काम करने वाले रंगमंच की भारी झावश्यकता है। यह तभी 
हो सकता है जब समूचे महाराष्ट्र में नई नाट्यशालाएँ बनाई जायें । यदि ऐसा नहीं 
होता तो मराठी नाटक में स्थिरता नहीं आ सकेगी । 
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राज्य को ओर से लगाये गये प्रतिवन्‍्ध शौर करों के कारण वेहातों में भी 
तमाशे और लोक-नाद्य के अन्य रूपों का श्रस्तित्व दूभर हो रहा है। कभी इन 
संस्थाओं ने जन-जाग्रति में महत्वपूर्ण योग दिया था। मनोर॑जन के बहाने वे अव 
भी पुरानी परम्परा को बनाये हुये हैं। उच्च वर्ग ने इसे कभी पसन्द नहीं किया 
लेकिन रंगमंच के भ्रलिखित इतिहास में जनता के हृदय-परिवत्तेन में उनका एक 
विशिष्ट स्थान था और है । उसके लिये वे प्रशंसा के पात्र हैं। यह तो में कह ही 
चुका हूँ कि राज्य सरकार इसके प्रति भी उदासीन है । केन्द्रीय सरकार भी यथोचित 
ध्यान नहीं दे रही है। वास्तव में उच्चवर्ग इसे मिटाना चाहता है । यह स्थिति 
वास्तव में भोचनीय है । 


यह स्थिति केवल लोकनाठू्य की ही नहीं वल्कि समूचे मराठी रंगमंच की 
भी है| प्रतिमा का तो कोई अभाव नहीं । अभिनेता, अभिनेत्रियाँ, शिल्पविद्‌ 
नाटककार सभी हैं । केवल देर है एक नाट्यशाला की जो उन्हें स्थान -दे सके। 
आखिर व्यावसायिक रंगमंच--जो महाराप्ट्र की वर्तमान आवश्यवता है--जादू के 
जोर से तो नहीं आ सकता । 


जो भी हो, मराठी रंगमंच को व्यावसायिक आवार की आवश्यकता है 
ताकि वह प्रगति के पथ पर अग्रसर हो सके और ज़माने का सामना कर सके । एक 
और कमी है जिसकी में चर्चा करना ही चाहूँगा। मराठी नाटककार देश की स्वा- 
घीनता के प्रति जागरूक नहीं है। भावी इतिहासकार इस वात का उल्लेख किये 
विना नहीं रहेंगे कि हमारे स्वाधीनता-संग्राम में नाटक ने राजनीतिक गआ्रान्दोलन 
को बढ़ाने में महत्वपूर्ण योग दिया है। लेकिन नये नाटककारों ने बदली हुई 
परिस्थितियों के प्रति वैस्ती ही जागहकता का परिचय नहीं दिया है। 


लेकिन एक वात है कि शेल्पिक उन्नति चाहे कितनी भी प्रशंसनीय क्‍यों न 
हो, नाटक की ग्रात्मा का स्थान तो ग्रहण नहीं ही कर सकती | झाज आवश्यकता है 
ऐसे नाटकों की जो युग-भावना के दर्शन करा सकें। क्‍या हम टेक्नीक पर झआाव- 
इयकता से श्रधिक बल नहीं दे रहें हैं ? ऐसा क्‍यों ? इसलिये कि भावना का अभाव है। 
यह रोग केवल मराठी रंगमंच को हो--ऐसी वात नहीं | यह एक भ्राम चीमारी है । 
केवल नई पीढ़ी के उदारमना लेखक ही इसे ठीक कर सकते हैं । क्या वे स्वराधीनता 
को पहचानते है ? ज्योंही यह जागरूकता हमारे अन्दर भ्रा जायेगी, रंगमंच के पुन- 
रुत्यान का महत्वपुर्णे क्षण भी दूर नहीं होगा । 


उद्दू नाठक 
--प्री० श्र सलसियाती 


नाटक का उदभव भारत में ही हुम्रा । कुछ विश्येपन्ञों का विचार है कि 
नाटक यूनान से श्राया, परन्तु इसका कोई प्रमाण नहीं मिलता । उज्जैन भर कन्नौज 
भारतीय नाटक के प्राचीन केन्द्र थे । यदि हम मान भी लें कि यूनानी व्यापार और 
संस्कृत्ति इन केन्द्रों तक पहुँच चुकी थी, तो इस से यह्‌ सिद्ध नहीं होता कि यूनानी 
नाटक ने भारतीय नाटक पर भ्रपना प्रभाव डाला होगा। 


यों तो कालिदास से पहले भी भारत में नाटक लिखे गये थे, परन्तु ईसा से 
एक शताददी पूर्व महाराजा विक्रमादित्य के युग में कालिदास में इस साहित्य-रूप 
को उन्नति की चरम सीमा पर पहुँचा दिया । वह श्वगार-वर्णाव में सिद्धहस्त थे। 
उनका नाटक 'शकुन्तला' भारतीय साहित्य का एक ऐसा फूल है जो कभी मुरकका 
नहीं सकता । गेठे ने शकुन्तला के सम्बन्ध में लिखा है: कालिदास ! तूने अ्रपने 
'शकुन्तला' में भूमि तथा श्राकाश की सारी निधियां भर दी हैं । उसमें वसनन्‍्त की 
कलियों का सौन्दय हैं, शीतकाल के ग्राकाशईसे होने वाली तृप्ति जैसी मनःतुप्ति है। 


उस में चिश्व का सम्पूर्ण सोन्‍्दर्य है ।' 


शकुन्तला के अतिरिक्त कालिदास के दो शौर नाटक “विक्रमोवंशीय' भौर 
'मालविकाग्निमित्र' बहुत प्रसिद्ध हैं । 


भवभूति का “उत्तररामचरित' करुण रस में भ्रद्धतोय है । कालिदास के 
उपरान्त पुराने नाटककारों में भट्ट नारायण झोर विशाखदत्त विशेष रूप से 
उल्लेखनीय है । 


भारतीय नाटक और रंगमंच जिस समय उन्नति की चरम सीमा पर पहुँचा 

उसी समय भारत पर परिचिम से भ्राक्रमण होने लगे जिन से देश में सुरू-शान्ति का 

भन्त हो गया । परिणामस्वरूप देश में सामाजिक और सांस्कृतिक पतन होने लगा। 

उन्‍्तति की चरम सीमा से गिर कर नाटक ने भाश और प्रहसन का रूप धारण कर 

लिया । अभिजात के हाथों से निकल कर नाठक ग्रामीण के हाथों में चला गया। 

उस पर ग्रामीणत्ता की छाप गहरी होती गई | नाटककार भी इस से प्रभावित हुए । 
इस प्रकार दिनों-दिन भारतीय नाटक की अवनति होती गई । 
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जब मुसलमान विजेता के रूप में मारत श्राये तो धारम्भ में वे देश के प्रशासन- 
कार्यो में व्यस्त रहे । शान्ति की स्थापना के उपरान्त उन्होंने भारतीय साहित्य, कला 
और संस्कृति के अध्ययन की श्रोर ध्याव दिया। 'ताठक सागर में लेखकों ने 
लिखा है : 


हमें इस से सरोकार नहीं कि उनका यह कार्य विद्या का संरक्षण करने की 
भावना से प्रेरित था या केवल मनोरंजन की अभिलापा से। परन्तु इस में कोई 
संदेह नही कि उन्होंने भारतीय साहित्य भौर कला के प्रति उदार दृष्टिकोण से काम 
लिया भ्रौर श्रपने सिद्धान्तों तथा प्रशासन-नीति की रक्षा करते हुए यथासम्भव 
उन्होंने भारतीय संस्कृति भौर कला के विक्रास में कोई वाधा नहीं डाली | उस समय 
जैसा हम ऊपर कह छुके हैं भारतीय नाटक अ्रवनति की अवस्था में था मुसलमानों 
को संस्कृत का ज्ञान नहीं था श्रौर कोई ऐसा व्यक्ति भी नहीं था जो उन्हें कला के 
रहस्य की जानकारी कराता । इसलिए निक्ृष्ट को उत्कृष्ट समझते हुए उन्होंने 
जवता का प्रनुसरण करने में ही अपना श्रेय समझा । उन्होंने श्रपनी उदारता से 
भ्रयोग्य भ्रभिनेताग्रों को मालामाल कर दिया । नकद इनाम देने के भ्रतिरिकत उन्हें गाँव 
झौर जागी रें भी दी गई । इन जागीरों में से कुछ एक अभी तक उन की संतानों 
के पास हैं । 


शाह फ्रूखसियर के युग में नवाज नामक एक कवि ने उर्दू में झकून्तला का 
अनुवाद किया था, परन्तु इस का अब कोई निशान नहीं मिलता । यह भी नहीं कहा 
जा सकता कि यह अनुवाद नाटक के रूप में था या किसी और रूप में। 


बहुत समय तक नाटक की यही स्थिति रही । वाजिद झली शाह के शासन- 
काल में 'इन्दर-सभा' के प्रचलन ने उदूं नाटक में एक नये युग का झारम्भ किया । 


वाजिद अली शाह साहित्य एवं,सौदर्य का प्रेमी ओर विलास-प्रिय राजा था । 
उसका दरवार प्रत्येक प्रकार के सुख-विलास का केन्द्र था। उसके दरबारी सदा इस घुन 
लगे रहते थे कि रंगीले पिया के लिए मनोरंजन का कोई नया साधन प्रस्तुत करे। 
दरवारियों ने नयी वोतलों में पुरानी शराव भरनी श्युरू कर दी । एक फ्रांसीसी ने 
अआपेरा' की रूपरेखा प्रस्तुत की । वाजिद अली शाह के आदेशनुसार मीर श्रमानत ने 
इन्दर-सभा' की रचना की । 


उर्दू नाटक के ध्रवर्ततन का श्रेय सैयद में आग्राहसन अमानत को ही है। इन्दर 
सभा की रचना १८५० ई० में हुई थी , इस के लिए कैसर वाग में रंगमंच बनाया 
गया था और यह एक फ्रांसीसी निदशक की देखरेख में प्रभिनीत हुआ था । इस में 
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भारतीय अमभिनेताप्रों ने ग्रपणा कौशल दिखाया। कसर बाग की सुन्दर रमणियाँ 
परियों के वेश में रंगमंच पर उतरीं और इन्द्र का अभिनय वाजिद अली शाह ने 
किया। भ्रन्य पात्रों का अभिनय उनके दरवारियों ने किया। इस प्रदर्शन में भराम 
जनता नहीं जा सकती थी । इस लिए लोगों ने जगह-जगह पर श्रपने सीमित 
साथनों की सहायता से यह नाटक खेलना थुरू किया । फलतः इस को सारे देझ्ष में 
लोकप्रियता मिली । देवनागरी, गुजराती, शुरुमुखी और ग्रन्य लिपियों में 'इन्दर सभा 
प्रकाशित हुआ्ना । इंडिया भ्राफिस के पुस्तकालय में इस के लग-मग चालीस संस्करण 
हैं। १८६२ में इस का एक जन अनुवाद भी प्रकाशित हुप्ना । 


भमानत ने मीर हसन की विख्यात मसनवी “बदरे मुनीर' का अनुसरण किया 
है, वल्कि यह कहना भ्रधिक संगत होगा कि उन्होंने भ्रपना घिराग़ इसी चिराग से 
जलाया है। मसनवियों में सामान्यतः: दानव झोर परी के पात्रों का प्राघान्य होता 
था । इल्दर सभा में सी ऐसे हो पान हैं। राजा इन्द्र नाटक के नायक हैं । नाटक 
का कथानक यह है : 


राजा इन्द्र परियों को थुलाते हेँ। पुलराज, नीलम झ्ोर लाल परियां शातीं 
हैं। सब्ज परी के झाने तक इन्द्र सोये रहते हैं । सब्श परी अपने वाग़ से 
निकल कर भारत को शोर चली । चन्धकिरणों से वातावरण चित्ताकर्पफ हो उठा 
था । वह एक सुन्दर बाग में पहुँची । शयन कक्ष में एक सुन्दर राजकुमार सो रहा था 
सोये राजकुमार को देखते ही वह्‌ उस पर भुग्घ हो गई | उसने भ्रपनी रल-जटित 
अंगूठी राजकुमार को पहना दी और लोट गई। जब वह इन्द्र के दरबार में पहुँची 
तो वह सो रहे थे । इस लिए वह बाग में लौटी श्र वहाँ उसने काले दानव को 
सोये राजकुमार को उठा लाने का झादेश दिया । दानव ने श्रादेश का पालन किया । 
जब राजकुमार जगा तो उसने भपने को एक दूसरी दुनिया में पाया । उसकी 
घबराहट देख सब्ज़ परी ने उसे सारी कहानी सुनाई और श्पना उद्देश्य बताया । 
राजकुमार (गुलफ़ाम) ने इन्द्र का दरवार देखने की इच्छा प्रकट की । सब्ज परी उस 
को झपने साथ ले गई और बाग में शमशाद के वृक्ष के नीचे छिपा दिया। लाल 
दानव ने राजकुमार को देख लिया शौर यह बात उसने इन्द्र को बता दी। इन्द्र 
क्रोधाग्ति से जलने लगा और उसने गुलफाम को क्राफ के कुएँ में क़ैद करने आदेश 
दिया । सब्ज़ परी ग्ुलफाम के प्रेम में जंगलों में मारी-मारी फिरी । उसने जोगन का 
रूप धारण किया | संयोग से काले दानव ने उसे देखा और उस के सौन्दर्य पर 
मोहित हो गया । उस ने इन्द्र से इसकी चर्चा की और उनके शादेशानुसार जोगन 
को दरबार में हाजिर किया। इन्द्र जोगन के गायन से बहुत प्रसन्‍त हुए भौर उसे 
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्ा 


पुरस्कार देने की इच्छा प्रकट की परन्तु वह पहले राजी नहीं हुईं। जब इन्द्र ने मुह 
माँगा पुरस्कार देने का वचन दिया तव कहीं उसने अपनी ओर ग्ुल्फाम की प्रेघ- 
कथा सुनाई । इस पर इन्द्र ने गुलफाम को मुक्त कर दिया। नाठक का अन्त इन्हीं 
दोनों के मिलन से होता है ॥४ 
'इन्दर सभा” की कहानी तो ऐसी नहीं कि प्रगतिशील विचार के लोग मान्यता 
फिर भी वाणिद अली शाह के दरवार और अवध के तत्कालीन रास-रंग 
तो हो ही उठता है । इस दृष्टि से अमानत अवश्य सफल रहे है । 


हि 
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'इन्दर सभा” और उस के वाद के उद्द नाठकों की विज्येपतायें कुछ विस्तृत 
रूप से नीचे बताई जा रही हैं । 

पहली विश्येपता उद्द नाटक के नामों की है। नामों की एक क़िस्म वह है जिस 
में प्रेमी भ्ोर प्रेमिका के नामों को मिला कर प्रेम की कहानी प्रस्तुत की जाती है 
जैसे शीरी फ़रहाद, लैला मजनू, नल दमन, हीर रामा, सोहनी महीवाल आदि। दूसरे 
प्रकार के नाटक वे है जिन के नामों में संसार की अस्थिरता और इसकी दोरंगी 
नीति व्यक्त की गई है जेसे “चलती दुनिया” “काया, पलट, 'दोरंगी दुनिया' और “हस्त 
का वाज़ार । तीसरे प्रकार के नाटक वे है जिनको खूनी क्ातिल', 'वाप का गुनाह, 
शुनाह की दीवार! जैसे नाम दिये गये हैं । 


प्राचीन उद्ूं नाटक की दूसरी विशेषता यह है कि उस के कथानक सामान्य 
रूप से विदेशी परम्परा पर आधारित हैं जैसे लला मजन्‌ , शीरीं फरहाद । केवल 
इरान और झरव की ही नहीं वल्कि मिस्र, रोम, चीन, ओर अफगानिस्तान की 
परम्परागत कथायें भी उदूं नाक का विपय रही है । मज़े की वात यह कि इन 
लेखकों ने न तो इन देशों को देखा ही था और न इन में से अधिकतर को इन 
देशों के भूगोल,ओर इतिहास की ही जानकारी थी। 


उद्द के प्राचीन नाटकों की तीसरी विशेषता यह है कि प्रेम-क्थाप्रों को छोड़ 
कर उन में किसी और वात का वण न नहीं होता । नायक को नायिका से प्रेम होगा 
झौर नायिका को तायक से । परिस्थितियाँ कभी अनुकूल होगीं और कभी प्रतिकूल 
इसलिए नाटक कभी कामदी होगा और कभी बरासदी । एकाव “रक्रीव' (प्रतिद्वन्द्दी) 
भी होगा जो सामान्य रूप से प्रेमी भ्रौर प्रेमिका के रास्ते में रोडे अठकायेगा। इन 
नाटकों की चौथी विज्येपता गीत और तुकान्त भाषा है। सामान्य रूप से नाटक 
में सहेलियों को गीत गाते और संगीत तथा नृत्य की सभा होते दिलाया जायेगा । 
तुकान्त संवादों के कुछ उदाहरुण नीचे दिये जाते हैं :-- 
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गुलशने पाक दामन मारूफ व चन्द्रावली--लेखक : मिर्जा नज़ीर बेग । 


ऐपाशर्सा सारू छात। 

नंगी शमशीर चुप बदज़ञात । 

ऐयाश्सा फिर की बात । 

नंगी शमशीर हद बदज्ञात । 

दोरंगी दुनिया उफं कसौटी, लेखक : मुशी नारायणुप्रसाद बेताब । 
अनवर : अजब ठंडी ठंडी हवा चल रही है। 
गोहर : यह पंखे नसीमे सहर भल रही है । 


सनोहरः--शफ़क़ से हुई कैसी खुश रंग वदली। 
गोहरः:--किसी माहवश ने है पोशाक बदली । 
घूप छाँव:-- 
आातिश खां:--कैसी मग़रूर है, नशे में चूर है, जाहिर में नूर हे, वातिन में मार है 
जिसका मजकूर है, वह एक मशहूर है, नूर से मामूर हैं, ताज़िर 
मसरूर है । 
पहली सहेली:--ताज़िर श्रमीर हो, अहले जागीर हो, चाहे फ़क्कीर हो, उन की 
पेजार से । 
सहेली दुसरी:--वक्या यह मंजूर हो, गुल पर जंबूर हो, वेहतर है दूर हो, कौवा 
ग्रुलज़ार से । 
सहेली तीसरी:--वह रह्के हूर है, माहे पुर नूर है, जन्नत की हूर है। मिलना 
दुश्वार है । 


सहेली चौथी:--वह वेशऊर है, अदना मजदूर है, शक्ल लंगूर है, आना बेकार है 
वरोरह । 


उदू के पुराने नाटकों की एक और विशेषता यह है कि उनमें हास्य रस और 
व्यंग्य बहुत निम्न कोटि के हैं। उनका हास्य सस्ता और भोंडा है। इन नाटकों के 
अधिकतर लेखक निम्न कोटि के कवि थे । उन्होंने हास्य रस को हज़ल, हिज्व (काव्य- 
रूप जिस में किसी व्यक्ति या वस्तु की घोर निन्‍्दा की जाती है) और 'रेखती' का 
समानक समझ लिया । 
हास्य रस के उदाहरण : 
शामे जवानी, लेखक : मुन्शी मुहम्मद इब्नाहीम मह॒शर अंबालवी । 
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होला साज़--ले उड़ेगा कोई दम में बुलबुली को बुलबुला । मेंडकी को खूब मेंडक 
चाहने वाला मिला । 

तोबा तलला --यारो दुनिया से उठ गई क्‍या लड़कियों से हया ? 

नऊज विल्लाह--डाक्टरों के हाथ से शफ़ा । 

तोबा तलल्‍ला--शरीफ़ों से तकदीर । 

नऊज़--दवाओं से तासीर 

तोवा--मुहब्बत किन में है 

नऊज--म॒र्म़ी मुर्गी में । इत्यादि । 


इन उदाहरणों से ज्ञात हो जायेगा कि दर्शकों की रूचि क्या थी। ये नाटक- 
कार इन्हीं दर्शकों का मनोरंजन करते थे । नवीनता या प्रगतिशीलता उनके लिए 
निरर्थक शब्द थे । वे लकीर के फकौर थे | उस काल में निम्न कोटि के साहित्य की 
रचना होती थी । भर यही साहित्य लोकप्रिय था । नाटक इन चुटियों से कैसे बच 
सकता था । 


श्रव कुछ नाटककारों और उसकी रचनाप्नों के नाम सुनिये :--- 


रोनक़ बनारसी :--ओरिजनल थियेटर कम्पनी, वम्बई के मालिक सेठ पिस्ठन जी 
फ्राम जी स्वयं भी नाटक लिखते थे, परन्तु उन्होंने रौनक वनारसी 
को इस काम के लिए छुन लिया था। उन के नाटक उठ में 
प्रकाशित नहीं हुए केवल एक नाठक 'इनसाफ महमृदशाह', 
१८८२ ई० में गुजराती में छपा था । 


जरीफ़ :--हुसेन मियाँ ज़रीफु। इनकी रचनाओं के नाम नीचे दिये जाते हैं : 
खुदादोस्त, चान्द बीवी, तोहफाए दिलकुश, वुलबुले बीमार, तोहफाए 
दिल पजीर, शीरीफ्रहाद, अली वाबा, नक्शे सुलेमानी, भ्रकवरे ग्राज़म, 
लैला मजनू , इश्रत सभा, फुरंख सभा, मुलवकावली, हुस्न भ्रफ्रोज़, 
गुल या सनोवर, नरंगे इश्कू, हातिम नाई, नासिरो हुमायुँ, मातमे ज़फर, 
वज़्मे सुलेमान, अलादीन, लाल गौहर, खुदा दाद इत्यादि । 


मिर्जा नज़ीर वेग :--'प्ुलशने पाक दामन मारूफ़ व चद्धावलो' के प्रथम पृष्ठ पर ये 
शब्द लिखे हुए हैं :--- ५ 
“मुझ्लल्लिफा मिर्जा नज्ञीर बेग, डायरेक्टर, दि पारस जुबली 
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थियद्रीकलछ कम्पनी आँफ़ बम्बई व शागिदें खास हाफ़िज मोहम्मद 
भ्रव्दुल्लाह बानी दि इंडियन इम्पीरियल थियेद्रीकल कम्पनी 
ऑफ़ फ़तहपुर । हस्बे फ़रमाइश वी शीरी जान साहिबा, ऐक्ट्रस, 
दि पारस जुबली थियटरीकल कम्पनी ।” 


तालिब :--पघुन्शी विनायकप्रसाद तालिव बतारसी । वह बिकटोरिया नाटक कम्पनी 
के विख्यात नाटककार थे | कम विलास, नाजाँ, गोपीचन्द, निगाहे ग़फ़लत, 
हरिशचन्द्र, लैलोनिहार श्रादि, उनकी प्रसिद्ध रचनायें हैं । 


अहसन :--मुन्शी मेंहदीहसन अहसन लखनवी । यह उदृू की विख्यात मस्नवी 
'जहरे इश्क के रचयिता मिर्जा शौक लखनवी के पौत्र थे। उद्ू में 
शेक्सपियर के नाठकों का अनुवाद सबसे पहले इन्होंने ही किया । काऊस 
जी ने इनके नाटकों में हैमलेट भौर रोमियो का अभिनय किया था। 
उन्होंने बहुत ही उत्तम अभिनय किया था और इसी के कारण इन 
नाटकों को देश भर में लोकप्रियता मिली थी। रचनायें :--हैमलेट, 
ग़ुलनार, फ़ीरोज़ा, चन्द्रावली, दिलफ़रोश, भूल भुलइयाँ, चलता 
पुरज़ा इत्यादि । 


बेताव :--पंडित नारायण प्रसाद बेताव । अहसन के बाद झलफ्रेड थियेद्रीकल 
कम्पनी के नाटककार यही थे । जहरी सांप, फ़रेवे मुहब्बत, महाभारत, 
गोरख घंदा, कृष्ण सुदामा श्रादि इनके प्रसिद्ध नाटक हैं । 


दोवाना :--प्रुन्शी ग्रुलामअ्॒ल्ली दीवाना। यह श्लेग्जेंड्या थियेट्रीकल कम्पनी के 
प्रभिनेता थे | 'ताईदे यज़दानी' और 'भेहरे ज़बा' इनके प्रसिद्ध नाटक हैं । 
हश्न :--आग्रा हअ काइ्मीरी उदू के सबसे श्रेष्ठ नाटककार हैं । भ्रहसन के बाद कुछ 
दिनों तक यह प्रलफ्रंड थियेद्रीकल कम्पनी में नाठक लिखते रहे । इसके 
बाद उन्होंने शोक्सपियर थियेट्रीकल कम्पनी के नाम से झपनी एक कम्पनी 
स्थापित कर ली। उन की प्रसिद्ध रचनायें ये हैं :--शहीदे नाज, मीठी 
छुरी, ख़्वावे हस्ती, ठंडी आग, असीरे हिस्र, सफ़ेद खून, खूबसूरत बला, 
खुदपर॒स्त, सिलवर किय, शामे जवावी, तस्वोरे वफा, नाराए तौहोद, 
जुर्मोनजर, तुर्की हर, हिंदुस्ताने कूदीमो जदीद, श्राँंख का नशा, औरत का 

प्यार इत्यादि । 


हश्न ने हिन्दी में सी नाटक लिखे जिसमें सूरदास, बनदेवी, माधव मुरली, 
गंगावतरण, सीता बतवास ओर श्रवणुकुमार विशेष रूप से उल्लेखनीय हैं । 
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आरम्भ में हश्न पुरानी शैली का अनुसरण करते रहे । आगे चल कर उन्होंने 
देवसपियर के नाटकों को उर्दू में रूपान्तरित किया । उन्होंने ठदू में शेक्सपियर के 
इतने नाटकों का अनुवाद किया हैं कि लोग उनको भारत का दोवसपियर कहने लगे | 


हश्न ने उर्दू नाटकों को लोकप्रिय बनाया, परन्तु वह पुरानी परम्परागत शैली 
को नहीं छोड़ सके । उनकी भाषा प्रभावशाली तो है परन्तु बहुत आलंकारिक भी है । 
यदि वह बोलचाल की मुहावरेदार भाषा का प्रयोग करते और सरल तथा स्वाभाविक 
शैली को अ्रपनाते तो निस्सन्देह वह उदृ के अह्वितीय नाटककार होते । फिर भी 
उन्होने कथानक, कलात्मक तत्वों झादि की दृष्टि से उद्दँ नाटक को बहुत सम्पन्न 
किया है। ह॒श्न के युग में कुछ दूसरे नाटककारों ने भी उद्ूू नाटक में नवीन प्रयोग 
किये । 


हश्न के वाद जो नाटककार हुए, उनमें मह॒शर श्रवाल्वी, मास्टर रहमत, 
इदरत हुसेन मुनीर, मुन्शी नार्ज़ा, मिर्जा अव्वास, श्राग़ा शायिर, आरज़ लखनवी, 
मायल देहलवी श्ादि बहुत प्रसिद्ध नाटककार थे । 


नाटक और रंगशाला की यह शोभा १६२७-२८ तक रही । उस के बाद 
इस में कमी होती गई और १६२८ के अच्त से तो इस साहित्य रूप की अ्रवनति 
होने लगी । उस समय से लेकर श्रव तक उदृू नाटक ने कोई विश्येष प्रगति नहीं की 
है। जिस प्रकार उदू के अन्य साहित्य-रूपों की उन्नति हुई है, उस प्रकार नाटक 
की नहीं हो सकी है । इसका मुख्य कारण रंगमंच का अभाव है । फ़िल्म शौर 
रेडियो के प्रचलन ने नये नाट्य-रूपों को जन्म दिया और रंगमंचीय नाटक लुप्त 
हो गया । 


आधुनिक युग के आरम्भ में जिन नाठककारों ने उदू नाटक की प्रगति में 
महत्त्वपूर्ण योग दिया है, उनमें अल्लामा कैफो, रायवहादुर कुंवर सेन, मौलाना 
अव्दुलमाजिद दरियावादी, शौक क्रिंददाई, जफ्र अली खाँ, हकीम श्रहमद शुजा, 
और मिर्ज़ा हादी रुसवा विशेष रूप से उल्लेखनीय हैं। ज़फ्र भली खाँ के नाटक 
जंगे रूसो जापान' प्रगतिशील तत्वों का समावेश हुआ है यह उद्द के पुराने नाटकों 
से सवंधा भिन्‍न है । कुबर सेन का नाटक "ब्रह्मा हुड' अपने प्रकार का पहला नाटक 
है। इस नाटक में ग्रहों को पात्रों के रूप में प्रस्तुत किया गया है। अब्दुल माजिद्‌ 
का नाटक जुदे पश्चेमाँ भी बहुत सफल रहा । कैफी के 'राजदुलारी' और '"मुरारी 
दादा को बहुत लोकप्रियता मिली । कैफी के इन नाटकों में झ्राधुनिक सभ्यता का 
स्पष्ट रूप से चित्रण किया है। डा० आविद हुसेन का “पर्दाए गफ़लत' भी बहुत 
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उच्चकोटि का नाटक है। इसमें मुस्लिम परिवारों की संस्कृति श्रौर रहन-सहन का 
यथार्थ चित्रण हुआ है । 


उद्‌ के प्रगतिशील नाटककारों में इम्तियाज भ्ली ताज का बहुत बड़ा स्थान 
है। उन्होंने १६२२ में अपना प्रसिद्ध नाटक 'श्रनारकली' लिखना आरम्म किया था। 
यह नाटक १६९३२ में प्रकाशित हुआ + यह तीन अंकों की एक त्रासदी है जो जहाँगीर 
भौर पअ्रनारकली की सुप्रसिद्ध प्रेम-कथा पर आधारित है। अ्रकवर को इसमें एक 
कर और निर्देय व्यक्ति के रूप में दिखाया गया है। कुछ भ्रालोचकों का विचार है 
कि नाटककार इस में संशोधन कर देता तो इससे नाटक के महत्त्व में कोई कमी 
नहीं हो सकती थी । 


शाहिद पश्रहमद ने वेलजियम के विख्यात नाटककार मेटरालिक के नाटकों 
को भ्नुवाद करके, उदँ नाटक को नयो प्रवृत्तियों से परिचित कराया । 


प्रो० मोहम्मद मुजीब के 'खेती' श्ौर 'हब्बा खातुन' अच्छे नाटक हैं 


अज्ञीम बेग छुग़ताई, यलदरम, सुदर्शन, सालिक और जलील अहमद ने भी 
इस साहित्य-हूप की प्रगति में बहुत योग दिया है । 


नवीन राजनीतिक भौर सामाजिक प्रवृत्तियों की दृष्टि से सज्जाद ज़हीर का 
'बींमार', सरदार जाफ्री का 'यह किसका खून है', प्रोफ़ेतर मोहम्मद मुजीबव का 
'खेती', ख्वाजा अहमद भ्रव्वास के 'जुवैदा' झोर 'अमृत' और ऋृष्णचन्द्र के 'सराय 
के बाहर' और "मिस वाटली बाला' सफल नाठक हैं। जहाँ तक नाठकों के श्रनुवाद 
का सम्बन्ध है, त्रजमोहन दत्तात्रेय कैफ़ी, सेयद इम्तियाज़ श्नली ताज, डाक्टर श्राविद 
हुसैन, शाहिद अहमद देहलवी, प्रोफ़ेसर मुजीब झौर अनसार नासिरी विद्येप रूप से 
उल्लेखनीय हैं । हास्यरस और व्यंग्य की दृष्टि से कुदरतुल्लाह शहाव के नाटक सबसे 
अधिक प्रभावशाली और लोकप्रिय हैं। इस सम्बन्ध में भ्राग्ा धाबर और फैयाज़ 
महमूद का भी उल्लेख हो ,सकता है। इशरत रहमानी के लघु नाटक भी सफल रहे 
हैं। उनमें 'शाहजहां' धौर 'मुशायिरा” विशेष रूप से उल्लेखनीय है । 


१६३५ से भारत में रेडियो का प्रचलन हुआ । इसके फलस्वरूप रेडियो- 
नाटक लिखें जाने लगे। कुछ भालोचकों ने मात्र अज्ञान के कारण यह कह दिया कि 
एकांकी नाटक और रेडियो-ताटक में कोई अंतर नहीं है। यह विचार सही नहीं है 
कि रेडियो नाटक एकांकी नाटकों की झावश्यकता की पूरा कर सकता है । वस्तुत्तः 
रेडियो-नाटक एकांकी से सर्वथा भिलत एक नाट्य-रूप है । दोनों के लक्ष्य और कार्य 
झलग-अ्रलग हैं । यदि इस दोनों में कोई समानता है तो इतनी कि दोनों ही लघु नाकढ 
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होते हैं और दोनों में कोई कथा का क्रमिक्ष विकास लगभग एक-सा होता है परन्तु 
पात्रों के चित्रण और नाट्य-विधि की दृष्टि से इन दोनों में बड़ा अन्तर है। एकांकी 
साठकों की रचना पाठकों और दर्णकों के लिए की जाती है | इसके विपरित रेडियो- 
नाटक केवल सुनने के लिए लिखे जाते हैं। इसलिए यह स्वाभाविक ही है कि दोनों 
गति और व्यापार एक दूसरे से भिन्‍न होंगे। प्रत्येक एकांकी नाठक प्रसार की 
आवश्यकताओं को पुरा नहीं कर सकता । इसी प्रकार एक रेडियो नाठक के पठन से 
वह प्रसनन्‍्तता और हप॑ नहीं होता जो उसे रेडियो पर सुनकर होता है। 


तेरह-चौदह वर्ष पूर्व भारत में प्रगतिशील श्रांदोलन के परिस्तामस्वरूप 'जन 
नादूय संघ' की स्थापना हुई थी । वम्वई में स्वाजा अश्रहमद श्रव्वास, पृथ्वीराज और 
उन के साथियों ने इस रंगशाला के कार्यो का श्रीयणेश नये ढंग से किया। उन्होंने 
राजनीतिक झौर सामाजिक विपयों से सम्बद्ध नाठक प्रस्तुत किए। इनमे पठान 
को विशेष रूप से वहुत लोकप्रियता मिली। लखनऊ में डावटर नसीन सुबही, डा० 
रशीद जहाँ, सिब्ते हतन, साहिवज्ादा रह्नीदुज्ञफर और उनके साथियों ने लोक- 
रंपशाला की स्थापना की । इसके रंगमंच पर भी कुछ नवीन नाटक अभिनीत हुए । 
इन में प्रेमचन्द को प्रसिद्ध कहानी 'कफुनं का नादकीय रूप और रक्षीद जहाँ का 
नाटक 'पौरत' विद्येप रूप से उल्लेखनीय है । परन्तु लखनऊ में इस आंदोलन ने कुछ 
प्रधिक प्रगति नहीं की। इस को श्रपेक्षा वम्वई में पृथ्वी वियेटर” को अधिक 
सफलता मिली । लखनऊ में कलाकार और पुंजी दोनों की कमी थी। वम्वई में 
ये दोनों ही साघन सुलन थे । इसलिए पृथ्वी थियेटर ने बहुत प्रगति की । १९४७ 
के वाद उसने भारत के बड़े-बड़े दगरों का पयर्टन भी किया ) रंगमंच के पुननिर्माण 
का आंदोलन अब बहुत लोकप्रिय श्रौर सफल हो रहा है। इसका एक प्रमाण तो 
यही है कि भारत सरकार ने लाखों रुपये झर्च करके राष्ट्रीय रंगश्ाला के लिए नई 
दिल्‍ली में एक बहुत बड़े रंगमंच की स्वापना की योजना बनाई है । 








पिछले पच्चीस वर्षो में फ़िल्म ने वहुत प्रगति की है। फ़िल्म की इस प्रगति 
देखते हुए कुछ लोगों का विचार है कि नादुय की भ्रवेनति और नाटक की मन्द 
गति का कारण फ़िल्म ही है। परन्तु यह सही नहीं है क्योंकि सभी सम्य देंझों में 
फिल्‍म की लोकप्रियता भारत की श्रपेक्षा कहीं अधिक है । फिर भी वहाँ रंगमंच 
उन्नति की अवस्या में है। फ़िल्म और रंगमंत्र दोनों को ही प्रगति हो रही है। 
दोनों ही जनता के मनोरंजन के साधन हैं। 


प्रादेशिक भाषाओं का नादय-साहिंत्य [ ५३७ 


ह यह है उदद नाटक का संक्षिप्त इतिहास | दुख के साथ कहना पड़ेगा कि 
उदू में इस साहित्य-रूप मे बहुत थोड़ी प्रगति को है। उद्दू के साहिंत्यकारों का 
कर्तव्य है कि वे साटक की ओर ध्यान दें । 





पंजाबी नाटक 
--भी कर्तारतिद्द दुग्गल 


पंजाबी नाटक के विपय में प्रथम वात जो मुझे कहनी है वह यह है कि 
पंजाबी में नाटक कोई नहीं हैं । विगत तीन-चार दशकों में अ्रेत्र जी साहित्य से प्रभावित 
होकर कुछेक पढ़ने योग्य नाटक श्रवश्य लिखे गये हैं ओर इनमें से कुछ नाटक सफलता 
के साथ खेले भी गये हैं, किन्तु श्रमी तक इस क्षेत्र में वैसा कार्य नहीं हुआ है, जैसा 
पंजाबी साहित्य के भ्रन्य क्षेत्रों में हुआ है । पंजाबी में वारिस शाह जैसा कोई नाटक- 
कार नहीं हुआ । जहाँ पीलू, बुल्लेशाह, हाशिम भ्ौर शाह मुहम्मद अपने अपने समय 
में पंजाबी काव्य को कहीं का कहीं ले गये, वहाँ नाटक लिखने या खेलने वाला 


हूढ़ने से भी नहीं मिलता । 


आ्राखिर क्‍यों ? 

इसका कारण यह है कि नाटक की कुछ भ्रपनी विशेष श्रपेक्षायें होती हैं। 
नाटक को केवल लिखना ही पर्याप्त नहीं, नाटक को खिलाने वाला चाहिये, उसे खेलने 
वाला चाहिये, रंगमंच की झ्रावश्यकता है और झ्रावश्यकता है भ्रभिरुचि रखने वाले 
दर्शकों की वैसी श्रेणी की, जिससे नाटक देखने का अवकाश प्राप्त हो और नाटक को 
वह हृदयंगम कर सके । श्र पंजाव में यह स्थिति कई शताव्दियों तक उपलब्ध नहीं 
हो पाई। जिन लोगों को नित्य संघर्य का सामना करना पड़ता हो, जहाँ प्रति वर्ष 
बाहरी श्राक्मणों का भय हो, जहाँ प्रति चोथे वर्ष लोगों की छातियों को लताड़ते 
हुए हमलावर श्राते रहें, उन लोगों की नाटक प्रवृत्ति कहाँ से हो ? 


यह वात श्राइचर्यजनक है कि जिस देश में भरत जंसा नाट्य-शास्त्र का 
पंडित पैदा हुआ, जहाँ भास, कालिदास जैसे नाटककारों का जन्म हुआ, वहाँ नाटक 
की परम्परा इस तरह लुप्त हो गयी । पंजाब में नाटक के भ्रभाव का मुख्य कारण इस 
प्रदेश का सीमा प्रान्त होना है । 


यों नाटक खेलना मनुष्य की स्वभावजन्य प्रवृत्ति है। शिशु नक़ले उतारते हें, 
बालक कभी कुछ बन कर प्रसन्न होते हें। हर समाज में लोक-गीतों, लोक-कथाश्रों, 
लोक-नृत्यों के साथ लोक-नाट्य भी चले झाते हैं । कहीं इनका प्रचलन अधिक है 
श्रौर कहीं कम । स्वाभाविक रूप में मनुष्य मिल-जुलकर खेलना पसन्द करता है। 


प्रादेशिक भाषाश्रों का नाद्य-साहित्य [५३९ 


गह खेल कभी केवल मुद्रा आदि और ऋभी वोलचाल के प्ताथ खेले जाते हैं। इस प्रकार 
होते-होते मनोरंजन के यही साधन लोक-नाद्यों का रूप धारण कर लैते हैं । प्रारम्भ 
में ग्रधिकतर इत नाटकों में लोक-अ्रम, जादू-ठोने श्रादि का जिक्र होता है। और यह 
नाठक प्रायः तीज-त्योहारों पर, फसलों की कटाई के प्रनन्तर, ऋतु परिवर्तेन पर, 
चांदनी रातों में बा फिर जब सिपाही जीत कर लौटते हैं, खेले जाते हैं। समय 
के गुजरने के साथ एक विद्येप श्रेणी समाज में वन गयी, जिसका कार्य यह था कि 
लोगों के मनोरंजन का प्रवन्ध करे । श्रभी भी पंजाब के ग्रामों में इन लोगों को नट 
तथा नटनियाँ कहा जाता है। 'मरासी' जाति में ढोल वजाने वाले, नाचने वाले, गाने 
वाले, 'सम्मी” खेलने वाले रास रचाने वाले, लोग अभी तक मिलते हैं । नाटक खेलने- 
नाचने, गाने-बजाने के लिये एक विद्येप शिक्षण की आवश्यकता होती है, श्रम की 
ब्रावरयकता होती है, इसलिये हर इलाके में इस प्रकार के कुछ परिवार बन गये, 
जिनका कार्य केवल यही था । जहाँ कहीं भी आ्रावश्यकृता होती उनको वहाँ बुला 
लिया जाता । हर उत्सव, समारोह या अवसर पर उनकी 'लाग' नियत होती थी जो 
उनको पहुँचा दी जाती । इस प्रकार के नटों के घर पंजाब में भ्रभी तक मिलते हैं 
धौर लाग देने का यह रिवाज अभी तक वहाँ पाया जाता है। ग्रामोफ़ोन रिकार्डो, 
, फ़िल्मों, रेडियो आदि नये ढंग के मनोरंजन के साधनों के भ्रधिक लोकप्रिय होने के 
कारण इन लोगों की पूछ-ताछ दिन प्रतिदिन कम होती जा रही है । 


पीछे गाँव भें हमारा पड़ोस मरारिसों का था। दीनू मरासी का एक बेटा 
दर्जी बन गया, दूसरा छावनी में बेरा हो गया । दीनू की जवान बेटी नेको को गाने 
में किफक होने लगी । गाँव में जिस धर शादी होती, दीनू मरासी के यहाँ से ढोलक 
संगवा ली जाती, मगर दीनू या उसके परिवार का कोई व्यक्ति साथ न जाता । 


पंजाब का लोक-तादय रामलीला, रासलीला, स्वांग, नकल, नौटंकी आदि 
कई रूपों में श्रमी तक जीवित है। इसका इत्तिहास बहुत पुराना है। लोक-नाट्य के 
इन विभिन्न रूप्रों में बहादुर सूरमाग्रों, धर्मात्माओं, देवी-देवताओं, सच्चे प्रेमियों की 
वेलौस मुहब्बत की कहपनियाँ कहीं गाकर, कहीं नाचकर, कहीं आम बातचीत में 
प्रस्तुत की जाती हैं | बीच में कहानी को रोक कर नाटक श्रादि में हँसी-मज़ाक के 
साथ दर्शकों के लिये एक नया विषय समाविष्ट किया जाता है । इन नाठकों की 
कहानी या बातचीत को किसी ने नहीं लिखा । एक उस्ताद से दूसरे उस्ताद तक ये 
कहानियाँ सीना-बसीना चली आती हैं। रंगमंच के लिये एक चबृतरा काफ़ी होता 
है। किसी साधारण परदे के पीछे से या किसी पुराने वृक्ष के तने को झ्ोट से ये लोग 
वन-ठन कर मसशालों की रोशनी में आकर भ्भिवय करने लग जाते हैं। श्रभी तक 


प४० ] सेठ गोविन्ददास झ्रभिनन्दन-ग्र॑न्थ 


स्त्रियों का अभिनय पुरुष ही करते हैं और कहानी का आनन्द तथा प्रवाह इतना 
तीक्ष्ण होता है कि दशकों की कल्पना उड़ी-उड़ी सी रहती है, नायिका के दुःखों में 
दुखित होती रहती है, उसके हर आ्आाँसू के साथ आँसू वहाती रहती है । 


झाघुनिक पंजाबी नाटक की उत्पत्ति अन्य भाषाओ्रों की भाँति अश्रनायास की 
सी स्थिति में हुई । इसकी जड़ें, देश के नाटक की प्राचीन परम्परा तक नहीं जातीं। 
इसका कारण शताब्दियों तक हमारे देश की पराधीनता और विदेशी सम्यता का 
प्रावल्य है। 


जहाँ रंगमंच ही नहीं वहाँ नाटक कैसे लिखें जा सकते हैं ? जो लोग रंगमंच 
अनुभव के विना नाटक लिखते हैँ, उन लोगों की कृतियाँ शिथिल, शअनुपय्ुक्त और 
श्ररुचिकर-सी, बातचीत के ढंग से कही हुई कहानी-मात्र होकर रह जाती हैं। उनमें 
नाटकीयता नहीं होती। यही हाल पंजाबी में कई लिखित नाटकों का है । भाई 
वीरसिंह लिखित 'राजा लखदाता सिंह” सिक्खों में सुधार के दृष्टिकोण से लिखा गया; 
अपने मंतव्य में संभवत: वह सफल भी हुझ्ना, किन्तु नाटक के रूप में लत इसे कभी 
खेला गया श्रीर न यह खेला जा सकता है। इस नाटक की कथाभूमि संतोपप्रद 
नहीं, पात्र-चित्रण नाटकीय श्राघार पर नहीं है। कहानी की गति श्रधिक से अधिक 
कथा जैसी है, नाटक जैसी बिल्कुल नहीं। लेखक का मंतव्य सिक्‍्ख सिद्धान्तों का 
प्रचार है, यह वात पुस्तक में सर्वेत्र प्रकट होती है । बीसवीं शताव्दी के भारम्भ में 
लिखा गया एक झौर नाटक 'सुक्का समुन्दर” है । इसका लेखक अ्रूढ़ सिंह 'ताइव 
था । इस नाटक में हास-परिहास झ्रधिक है। हास्य साधारण-सा है। समाज की 
श्रनेक कुरीतियों का उपहास किया गया है। भ्रच्छे पात्र बिल्कुल अच्छे हैं और बुरे 
पात्र विल्कुल बुरे । जिस रूप में पाश्न नाटक में प्रवेश करते हैं, उसी रूप में नाटक के 
अन्त तक चले जाते हैं; जैसे पत्थर की मूत्तियाँ हें । कहीं वह बदलते नहीं, कहीं टनका 
रूप परिवर्तेन नही होता । हर रंग पक्का है। काले स्याह काले हैं झ्लौर सफ़ेद दूध से 
सफ़ेद है । . 


श्राश्वर्यंजनक यह वात है कि इन कृतियों से पहले भाई वीरसिंह के पिता डा० 
चरनपिंह जी ने कालिदास के नाटक “शकुंतला” का पंजावी में बहुत बढ़िया अनुवाद 
किया था और उन्हीं दिनों सरदार मानसिह ने कालिदास के एक अन्य नाटक 
/विक्रमोर्वशीय” का भी अनुवाद किया | किन्तु पंजावी में मौलिक नाटक लिखने वालों 
ने इन महान्‌ कृतियों का कोई असर स्वीकार नहीं किया । भाई वीरसिंह के नाटक 
"“राजालखदाता सिंह” से यह श्रनुभव होता है कि लेखक श्रग्रेजी नाट्य-शली से प्रभावित 
है । विशाखदत्त का “मुद्राराक्षस” भी कुछ समय बाद पंजावी में श्रनुवाद किय गया । 


प्रादेशिक भाषाओं का वाट्य-साहित्य [ ५४१ 


कप 


प्नुवादकर्ता पटियाला के एक विद्वान सरदार शमशेर सिंह “अशोक” थे | डा० चरन- 
मिह द्वारा अनूदित “शक तला” के पंजाबी श्रनुवाद में मूल नाटक के अनुसार गद्य को 
गध में, श्रौर पद्य को पद्म में अनुवाद किया गया है । 


इस समय के मौलिक नाटककारों में कृपासागर, बाबा वुद्धिसिह, ज्ञानी 
ग्ुरुवरुश सिंह, ब्नजलाल शास्त्री और फ़िरोज़दीन के नाम लिये जा सकते हैं। 
इन सब की क्ृतियों से यह अनुभव होता है कि रंगमंच के अभाव के कारण 
पंजाबी के यह कुशल साहित्यकार कभी भी भ्रच्छे नाद्यकार नहीं वन सके । इनमें 
से कुछ तो नाटक के प्राथमिक नियमों से भी अवगत नहीं थे। बात-वात पर हृश्य 
बदल जाता है, कहानी कभी कहीं और कभी कहीं घुमती रहती है । कुछ नाटक गीतों 
से भरे हैं । पात्र रोते भी गाकर हैं और हँसते भी गाकर हैं। नाटकीय वार्तालाप से 
गीत अच्छे हैं । कहीं-कहीं अच्छी कविता को प्रस्तुत करने के लिये वार्तालाप लाया 
गया है। कृपासायर ने “रणजीत सिह” नामक नाटक लिखा। इसका दूसरा नाटक 
"डोडो जमावताल” है । इस लेखक ने अपने नाटकों में संस्कृत नाठकों की तरह सूत्र- 
घार का समावेश किया है। वीच-वीच में, जानवूऋ कर, हास्य-रसपूर्णा हृदय डाले गए 
हैं-पात्रों का वार्तालाप सामान्य जीवन के बहुत समीप है। कृंपासागर को कहानी बनाने 
का ढंग नहीं श्राता । “रखजीत सिंह” में हर वात फैलती जाती है और वेकाबू हो 
जाती है । कहानी का जितना विस्तार बढ़ता है, नाटक उतना ही शिथिल पड़ता 
जाता है और भ्रन्त में उलभी हुई तारें गुच्छा होकर रह जाती हैं । । और यदि उन्हें 
सुलमाने की कोणिग की गयी है तो केवल तारें दिखाई देने लगती है जैसे कभी 
उलभी ही न हों । वावा बुद्धिसिह पंजाबी साहित्य में एक समालोचक शोर साहित्य 
के इतिहासकार के रूप में अ्धिक विरुषात हैं । उन्होंने “चन्दरहरी” "“प्ुन्दरी छल 
“मार नवेली” भ्रौर “दामिनी” नामक चार नाटक लिखें । वावा बुद्धि सिह को कहानी 
गढ़ने भ्रौर उसे ढंग से प्रस्तुत करने का विवेक भ्रधिक था । समाज-सुधार की दृष्टि से 
लिखे गये इन नाठकों में कहानी को प्पने झ्ाशय के अनुसार कुशलता से रखा गया 
है। उसकी गति प्रवाहमयी है, पात्र सामान्य जीवन के हैं और उनका गठन 
भी बुरा नहीं है। “मनमोहन” और "ब्रजमोहन” नामक चाठकों के लेखक ज्ञानी 
मुरुवस्श सिह ने पहली बार अपने नाटक “ब्रजमोहन” में प्रेम-कथानक को लिया है। 
ब्रजलाल जास्त्री ने ” पुरन”, ' उद्देन” “साविती” भ्रादि नाटक लिखे । "पूरन” और 
उर्देन” पद्य-नाठक हैं । इस नाटककार ने पंजाब में प्रथम बार पद्य-नाटकों का प्रयाग 
किया । इससे अधिक संभवतः इन नाटकों के विपय में कुछ नहीं कहा जा सकता। 
इन नाटकों का पच्च साधारण हैं, नाटकीय घटना उभरती नहों, केवल वार्तालाप को 
छन्दोवद्ध रखने का प्रयास भर किया गया है, जो भन्यन्त अस्वाभाविक होकर रह गया 
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है । जो पात्र बोलता है, जहां तक छन्‍्द की सीमा में उत्तका बोलना सम्भव होता 
है, वह बोलता जाता है! इनमें से कोई नाठक कभी रंगमंच पर नहीं खेला जा 
सकता । फिरोजदीन “शारफ” पंजाबी का एक लोकप्रिय कवि हुआ है । श्रारम्भ मं 
उसने “हीरस्याल” के किस्से को फिल्म के लिये ख्पान्तर किया । फिल्म तो न बन 
सकी पर अपनी रचना को उन्होंने प्रकाशित करा दिया । नाठक के हष्टिकोण से यह 
रचना अत्यन्त निर्वल है। 'शारफ” की भाषा मुहावरेदार और बहुत आकर्षक है। 
कहीं-कहीं उसके भीतर का कवि अत्यन्त सुन्दर शैली का श्राभास दे जाता है । 


बीसवीं शताब्दी के दूसरे शोर तीसरे दशकों में पारसी थियेद्रिल कम्पनियों 
के वाटक पंजाब तक पहुँच गये और उनकी चर्चा ग्राम हो गयी । ये कम्पनियाँ भारत 
और ईरान के पुराने किस्सों, महाभारत और रामायण की पुरानी कहानियों, शेक्स- 
पीयर की रचनाग्रों को रूपान्तर करके प्रस्तुत करती थीं। इनमें जन-सामान्य के 
मनोरंजन का ख्याल ही रखा जाता था । इन कम्पनियों के लिये कुछ मौलिक नाटक 
भी लिखे गये । इस समय पंजाब में शिक्षा का आन्दोलन बड़े ज़ोर पर था। गाँव-गाँव 
में स्कूल, गहर-शहर में कॉलेज खुल रहे थे । इसका परिणाम यह निकला कि रंगमंच 
की ओर लोगों का अधिक ध्यान श्राकृष्ट होने लगा | कॉलेजों, स्कूलों, शहरों और 
गाँवों में नाटक-मण्डलियों ने जहाँ-कहाँ से भी नाटक लेकर खेलने शुरू कर दिये । 
हमारे गाँव के “तकिये” में शहर से कनातें और पर्दे मंगवा कर गैसों की रोशनी में 
“बिल्व मंगल” खेला गया । काले नाग का गहरी अ्रेघेरी रात में दीवार के साथ 
लटकना श्र किमी का उसको पकड़ कर ऊपर की मंजिल में चढ़ जाता मुझे अभी 
तक याद है। और इस सब कुछ पर दर्शकों की सांपों का रुक जाना इस नाटक को 
सफलता की निशानी थी, जिसे में कमी भी नहीं भूल सकता । फिर हमारे गाँव के 
बाहर एक हवेली में “वन देवी” नाटक खेला गया। नायिका का अभिनय खालसा 
स्कूल के एक नवशुव॒क सिख अध्यापक ने किया | गज-गज अपने बालों को नायक 
के पाँवों में गिया कर जब नायिका ने निरपराबी होने का अभिनय किया तो सैकड़ों 
दक्षकों की श्रांखों में आँसू श्रविरलता से वह उठे थे । नाटक अत्यन्त सफल रहा। पर 
अगले दिन खालसा स्कूल के उत्त अ््यापक्र की नौकरी संकट में सुनाई पड़ी । 


पारसी कम्पनियों से प्रभावित होकर पंजाबी में रंग्रमंच का प्रचलन 
अवश्य हुआ । मगर शिक्षा का माध्यम उद्द होने के कारण, नाटक उद्ू में ही होते 
थे । इसी पके हुए वातावरण में गवरनेमेंट कालेज लाहौर के एक अध्यापक ईइवर- 
चन्दर नन्दा मे पंजाबी में नाटक लिखने शुरू किये और उन्हें रंगमंच पर खेला। 
पहले उन्होंने शेक्सपीयर के “ मर्चेण्ट-ऑफ वेनिस” के झ्राघार पर “शामूशाह 
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माटक लिखा । इसके पढचात्‌ “सुभद्रा” भर "लिल्ली दा वियाह” दो मौलिक नाटक 
लिखे। “मचण्ट श्रॉफ वीनस” के भ्रतिरिक्त और कई अंग्रेजी नाटक भी पंजावी में 
अनुवाद किये गये । "किंग लियर” का प्रतुवाद चारायणर्सिह ने “लाल बादशाह” भौर 
वलवत्तस्िह ने “दुखी राजा” के नाम से किया। “चाँदी डब्बा” गाल्सवर्दी के नाटक 
“सिल्वर बावस” का प्रनुवाद है। “एज यू लाइक इट” का पंजादी श्रनुवाद निहाल 
सिंह रस ने किया । पेजाबी अनुवाद का नाम “ज्यों भावे” है । 


प्रो० ईइवरचन्दर नन्‍्दा पंजाबी का पहला नाटककार है, जिसने सचेत होकर 
खेलने के लिये भाटक लिखे । नन्‍्दा ने भ्रपने साठकों में समस्‍यायें भी वे ही लीं, जिनकी 
उस समाज में बड़ी महत्ता थी। नन्‍दा के नावकों के पात्र बहुत वातें करते हैं, जैसे 
हुर पंजाबी बातें करने का शौकीन होता है । बातों से बातों निकलती जाती हैं। एक 
एक वात को चबा-चवा कर पौसपीस कर किया जाता है। मुहावरों पर मुहावरे 
जड़े होते हैं । और जब पात्र बातें करना शुरू करते हैं, तब नाटक की गति रुक जाती 
है।इस लिये कि अक्सर वार्तालाप का नाठक के क्रम से बहुत दूर का सम्बन्ध 
होता है । वस्तुतः इस नाटककार ने पंजाब के नगरवासियों के मनोरंजन के लिए 
पंजाबी ग्रास्य जीवन को प्रस्तुत किया था| शहरियों में श्रभी तक जीवित ग्रामीण- 
मूल्यों को दर्शाया । ऐसा करने में उसने केवल बोली के चटखारे और अतिकथनी से 
काम लिया । इसमें वह किसी सीमा तक सफल भी हुआ । "सुभद्रा” नाटक एक 
विधवा लड़की की कहानी है, जिसको उसको सास बड़ा तंग करती है। सुभद्रा का 
भाई अपनी वहन को अपने घर ले आता है, जहाँ वह अपने एक सहपाठी नवयुवक 
के साथ उसका विवाह कर देता है। विधवा विवाह पर लड़की के माता-पिता भी 
आपत्ति करते हैं। जब विवाह हो जाता है तो सब लोग राजी हो जाते हैं । नाटक 
“लिल्ली दा व्याह” एक पढ़ी-लिखी लड़की की कहानी है जिसका भाई उसको 
विलायत से लौटे एक लड़के के साथ ब्याहना चाहता है, पर इस नवयुवक की छार्ते 
अजीब-अजीब सी हैं, उनमें से एक यह है कि विवाह से पहले कुछ देर के लिये लड़की 
उसके साथ रहे । यह बात लड़की की दादी को पसन्द नहीं, जो अपनी पोती को एक 
अप्ीर ठेकेदार के वदसूरत लड़के के साथ व्याहने के लिये सोचती है, ताकि लड़की 
खाते-पीते घर में रह सके । लड़की एक और लड़के से प्रेम करती है भौर अन्त में 
उसी के साथ उसका विवाह होता है । इन दो नाटकों में नन्दा ने अपने समाज की 
कुछ समस्याओं को दर्शाया हैं, उनका कोई हल पेश नहीं किया । “झुभद्रा” दुखी है, 
लिल्ली के लिए लाख मुसीवतें उठ खड़ी होती हैं क्योंकि यह दोनों लड़कियाँ श्राथिक 


हृष्टिकोरा से पराधीन हैं, सुभद्रा अनपढ़ होने के कारण और लिल्ली लिख- 
पढ़ कर भी | 
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सरदार हरचरनरसिह को प्रो० ईश्वरचरदर नन्‍्दा का उत्तराधिकारी कहा 
जाता है। यद्द कहना यहां तक तो ठीक है कि नन्‍्दा के बाद हरचरनसिह ने ही 
नाटक की ओर अधिक ध्यान दिया । श्र झ्राज के पंजाबी नाठककारों में सम्मवत: 
सब से ज़्यादा नाठक उसी ने हो लिखें हैं । हरचरन सिंह के नाठकों में जीवन का 
विस्तार बहुत है । नन्‍दा के नाटक हरचरनर्सिह से ज्यादा प्रशस्त होते हैं। भ्रध्यापक 
होने के नाते मन्‍्दा श्रपनी रचनाओ्रों को खूब श्रच्छी तरह माँज के पेश करता है । उप्तके 
नाठकों के पात्र गिने-चुने हैँ, जाने-पहचाने हैं, उनमें वह कोई उलभने नहीं डालता । 
कहानी साधारण शोर अपनी गति में चलती निर्दिष्ट स्थान तक पहुँच जाती है । हरचरन 
सिंह ने जीवन के भ्रधिक उलमे हुये अंगों को प्रस्तुत किया है। पात्रों के मनोविश्लै- 
पण को सम्मुख रख कर उनकी गतिविधि के विस्तार को श्रम से दश्शाने का प्रयास 
किया है | हरचरनर्सिह फो समाज की विपमताशओं का भ्रधिक्र श्रनुभव है, नये समाज 
में उत्पन्न नयी समस्याओ्रों को वह हृंढ़-दूंढ़ कर पात्रों में देखता है ओर हर कठिनाई 
को कई दृष्टिकोशों से दर्शाने की कोशिय करता हैं। हरचरनसिंह का उद्देश्य ऊँचा 
है, क्या वह इसमें सफल भी हुआ है, इसका निर्शय समय करेगा। प्रो० ग्रुरुचरन्िह 
का विचार हैं कि हरचरनसिह के नाटक “रास्ता दिखाने की बजाय रास्ते की तंगी 
का श्रधिक जिक्र करते हैं ।” सरदार हरचरनसिह ने आधा दर्जन से श्रधिक नाटक 
भ्ौर कुछ एकांकी लिखे । इनके नाटक विभाजन से पूर्व लाहौर में कई वार खेले गये 
और दिल्ली, पटियाला, अमृतसर आदि कालेजों श्रोर रुछूलों में प्रस्तुत किये जा रहे 
हैं। 'प्रनजोड़', 'राजा पोरस', 'दोप', 'खेडण दे दिन चार', 'दूर दुरोउ शहरों” भर 
'कमला कुमारी इस नाटककार के कुछ बड़े नाठक हैं । 


ग्रुरुदथाल सिंह खोसला ने 'बूए बेठी थी' ओर 'वे घरे ते होर' एकांकी नाटक 
लिखे । यह नाटककार नन्‍्दा और हरचरन सिंह दोनों से भ्रधिक सजग, अधिक सुलका 
हुआ भौर कुशल नाटककार है। खोसला ने भाधुनिक रंगमंद्र की आवशद्यकताझरों 
को सम्मुख रख कर नाटक लिखे हैं ओर उनको दिल्‍ली के रंगमंच पर कई बार बड़ी 
सफलता से खेला है। उसके नाटक साधारणतः मध्य श्रे णी के पात्रों के आस-पास 
धुमते हैं भ्रौर इस नाटककार की व्यंग-भक्ति विशेष प्रवल मानी जाती है । 


नाटककारों की अगली पीढ़ी में चार नाम भ्रधिक उल्लेखनीय हैं : सन्‍्त सिंह 
सेखों, शीला भाटिया, वलवन्त गार्गी और अमरीक सिंह । ये चारों नाटककार प्रगति- 
शील है । साहित्य शौर कला की मानवतावादी विचारधाराझोों से अधिक प्रभावित 
जान पड़ते हैं | प्रो० सनन्‍्तसिह सेखों बहुमुख्ी लेखक हें--उन्होंने कहानी, भ्रालोचना, 
नाटक झौर किसी सीमा तक कविता में नये-नये प्रयोग किये हैं । नाटककार के रूप 
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में प्रो० सन्‍्तर्सिह सेखों की रचनायें रंगमंच की दृष्टिकोण से अधिक सफल नहीं हुईं, 
कभी विचारधारा इतनी प्रवल हो जाती है कि नाटकीय गति बहुत धीमी पड़ जाती 
है । कभी उनके भीतर का विद्रोह हमारे समाज के शिथिल मूल्यों से इतना निडर 
होकर चलता है कि जो कुछ वह कहते हैं, जो कुछ उनके पान करते हैं हमारा 
समाज उसकों अइलील कह कर ठुकरा देता है। उत्तका नाटक कलाकार लाहौर 
रेडियो स्टेशन से शेड्यूल होकर भी प्रसारित न हो सका । इस नाटक में इन्द्र-अहिल्या 
के पौराणिक प्रसंग को झ्राजकल के समाज में चित्रित किया है । इन्द्र-अहिल्या की 
कहानी प्रतिदिन पढ़ने-सुनने वाले पाठकगर नई अहिल्या का किसी नये इच्ध्र के हाथों 
सतीत्व भंग होना बर्दाइत नहीं कर सकते । 'कलाकार' नाठक में घटना इतनी थोड़ी 
है, और विचारधारा इतनी प्रखर है कि इस नाठक का रंगमंच पर 
सफलता के साथ खेला जाना सम्भव नहीं समझा जाता । हाँ, यह रेडियो पर खेला 
जा सकता है, यदि रेडियो सुनने वाले सेखों के साथ. कदम मिलाकर चल सके । प्रो० 
सेखों ने कई एकांकी भी लिखे हैं, जो 'छैःघर' और “तप्पा क्‍यों खप्या' नामक संग्रहों 
में छपे हैं। इनमें भ्रधिकांश रेडियो पर प्रसारित हो चुके हैं प्रौर कालेजों-स्कूलों में 
भी खेले गये हैं | 'वावा बोड' प्रो० सेखों का एक काव्य-नाटक है, जिसमें बड़ के 
वृक्ष के मुह से नाटककार ने पंजाब की कहानी कहलवाई है। अभी तक इस नाटक 
को पंजाब में स्टेज नहीं किया जा सका । 


शीला भाटिया ने 'वादी दी पुकार' और “रुकखे खेत” दो संगीत नाठक लिखे। 
दिल्ली झादि भारत के कई नगरों में ये नाटक स्टेज भी हुए हैं। इस लेखिका की 
कलम में लोक-गीतों जेैस्ता स्वाद है और उसे संगीत और नृत्य की कुशलता प्राप्त 
होने के कारण उसने ऐसी चीजें लिखी हैं, जिन्हें नृत्य भौर संगीत द्वारा झाकर्षक ढंग 
से प्रस्तुत किया जा सकता है। 'वादी दी पुकार! काश्मीर की समस्या से सम्बद्ध है । 
“रखे खेंत' पंजाब में किसान की कठिनाइयाँ दर्शाता है, जिसे पानी की तंगी हर 
रोज़ परेशान करती रही है। लोकगीतों की घुनों पर नयी समस्यात्रों को लिये 
शीला भाटिया के गीत दर्शकों ने झत्यधिक सराहे हैं । इन को रेडियो से भी प्रसारित 
फिया गया है। 

पंजाबी का सव से श्रधिक सफल और कुशल और कला-प्रवीण नाटककार 
बलवन्त गार्गी है। नाठक लिखना झौर खेलना उसने अपने जीवन का व्येय बनाया 
है। पंजाबी नाटक के भविध्य के लिये यह सबसे अधिक उत्धाहुजनक वात है कि गार्गी 
झभी तक युवक है । “कणक दी बलली” बलवन्त गार्गी का नया नाटक है । इससे पूर्व 
उसने ये और नाटक लिखे हैं : “लोहा कुद”, “शेल पत्थर”, “नवा मुह”, 'धुगूषी 
शादी! । “दो पांसे” भौर "कुमारी टोसी” गार्गी के एकांकियों के दो संग्रह हैं । गॉर्गी 
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ने अंग्रेजी के कुछ नाटकों को पंजाबी में रूपान्तर किया है। झूुपान्तर मूल 
नाटकों जितने सफल और सजीव हैं। इस तरह के रूपान्तर एक तीक्ष्ण 
बुद्धि का प्रतिभशाली कलाकर ही कर सकता है । भ्रपनी कला के विषय में एक 
स्थान पर लिखते हुए माटककार ने कहा है : “साथारण-सी घटना को तोड़-फोड़ कर 
इतिवृत्त गढ़ लेता हैँ, जो जरा से कल्पित रंग से बिल्कुल स्वाभाविक प्रतीत होता 
है" “कई साधियों ने मेरी भाषा को वड़ा इलाघ्य माना है। मेरे पात्रों की श्रक्सड़ 
ग्रामीण भाषा की स्वस्थता को” ““मेने अपने नाठकों में उस्ती भाषा का प्रयोग 
किया है, जो हम प्रतिदिन साघारणतः बोलते हैं। मेरे शब्दों का भण्डार किसी 
साधारण ग्रामीण से प्रधिक नहीं । मेरी भाषा पर अधिक प्रभाव हमारे मुहल्ले के 
किसानों का, मिरासी का, मित्यू बढ़ई का ओर मेरी मां का है----में बड़ी-बड़ी 
घटनाशों भ्रौर तकों को नहीं झपनाता । में एक छोटी सी साधारण बात को लेकर 
उसमें नाटफीय नवीनता को दूढ़ने की कोशिश करता हूँ*****'ये सारे नाटक हमारे 
समाज पर व्यंग्य करते हैं ? इनके पात्र इर्दे-गिर्द के भ्रंघेरे में कांकते हैं। हमारे समाज 
की मध्यम श्रेणी का प्रतिनिधित्व करते हैं । इनका जीवन श्रस्वस्थ मूल्यों का केन्द्र वन 
गया है ।” मेरी दृष्टि में जिस बात में गार्गी को कोई पा नहीं सकता, वह उसके पात्र 
हैं, श्रौर एन पात्रों की परस्पर बातचीत है । कहीं वह भपनी कृतियों को भाषा के 
सहारे ही उड़ाकर ले जाता है। भाषा के सहारे भोर छोटी-छोटी बातों के सहारे जो 
हमारे भास-पास प्रतिदिन होती रहती हैं, किन्तु जिसको सुनने भौर समभने के लिए 
उनका रंगमंच पर भाना अझ्रावश्यक होता है। गार्गी का हर पान्न जैसे जीवन में से 
वैसे का वेसा उठकर चला भ्राया हो । उनमें से उनके व्यवहार का हमें श्राभास मिलता 
है । उनके पावों की विवाइयाँ, हाथों के गदठे, उनकी काँटों से फटी हुई छुनरियाँ, 
कोचड़ से लिपटी हुई तलवारें, कितनी-कितनी देर हमारी झाँखों के सामने घूमती 
रहती है। ईश्वरचन्द्र नन्दा भ्ादि पंजावी के दूसरे नाटककारों की तरह बलवन्त 
गार्गी कहीं भी सुधार करने या उपदेश देने की कोशिश नहीं करता मगर उसका हर 
नाटक एक चिरस्थायी प्रभाव छोड़ कर समाप्त होता है। बहुधा वह हमारी मध्य 
श्रेणी पर व्यंग्य करता है, वह व्यंग्य जहाँ-जहाँ लगता है, वहाँ-वहाँ कितनी ही देर 
मीठा-मीठा दर्दे होता रहता है। बलवन्त गार्गी ने पंजाबी में पहली बार जन साधा- 
रण के बारे में नाटक लिखे हैं, ऐसे नाटक जिनको खेला जा रहा देख कर हज़ारों 
की गिनती में दर्शक उनमें शामिल हो जाते हैं। किसी नाटककार का इस प्रकार 
लोकप्रिय होना कहीं भी गये का कारण हो सकता है ॥ “लोहा कुट” बलवन्त गार्गी 
का सर्वप्रथम नाटक है । पलेठी के बेटे की तरह ऐसा लगता है, जैसे इस नाटककार 
मे अपनी सारी शक्ति इस नाटक में लगा दी है। मेरी दृष्टि में “लोहा कुठ” से अच्छा 
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नाटक गार्गी अभी तक नहों लिख पाये । “लोहा-कुट” एक माँ की कहानी है जो प्रेम 
तो किसी से करती है, मगर जिसका विवाह एक अबखड़ लोहार के साथ हो जाता 
है । लोहार के काम में लोहे के साथ लग कर वह लोहा हो जाती है। अपने अत्यन्त 
कोमल सन में किसी सुहाचनी याद को वह भुला देतो है। इस माँ की बेटी जब 
जवान होती है, लाख उसके डराने पर, लाख उसके पति से रोकने के बावजूद वह 
अपने मनपसन्‍्द लड़के के साथ निकल जाती है। लोग दो दिन बातें करते हैं, फिर 
चुप हो जाते है । यह देख कर माँ की आँखें खुलती हैं, उसकी बेटी वह कर गयी जो 
माँ सन कर सकी । श्राखिर उसने अपने आप को क्‍यों मार लिया ? क्‍यों वह सारी 
आयु अपने प्रेमी की परछाई से सहमती रही ? फिर मां भी भाग जाती है । 
लोग कहेंगे, यह कहानी अश्लील हैं । में कहता हूँ कि किसी मनुष्य का इस प्रकार 
मन मार लेना भ्रश्लील नहीं, पाप नहीं ? इस प्रकार के शआ्लात्मघात के सामने कोई 
बुराई भी अच्छाई लगने लगती है। गतिशील लेखकों के मूल्य बदलते रहते हैं । गार्गी 
को स्वयं श्राजकल ये नाटक पसन्द नहीं, मगर शैली, पात्र-र्वतता, भाषा आदि के 
हृष्टिकोश से इससे अच्छा नाठक गार्गी को अभी लिखना है। गार्गी जन-साधारण 
का नाटककार है । वह किसी युनिवर्सिटी के श्रलग-्थलग कमरे या किसी सरकारी 
पदवी के ऊँचे पद पर बैठकर नहीं लिखता । चह तो झ्राम लोगों के साथ रहता है । 

उन्हीं के जीवन की समस्याश्रों को अपनी कृतियों में दर्शाता है | श्रपने देश में द्वितीय 
विश्व युद्ध, १९४३ में बंगाल के अकाल से लेकर आज तक जितने भी झान्दोलन हुए 
हैं उन सब पर इस नाटककार ने अच्छे नाटक लिखे हैं । भारतीय भाषश्रों में लिखने 
वाले बहुत कम भाटककारों में पंजाबी के इस लेखक जितना रंगमंच और नाटक-कला 
का भनुभव होगा । नाटककार के रूप में मेंने वलवन्त गार्गी को श्रजीब-ग्रजीब कठि- 
नाइयों में देखा है । कहीं वह भच्छे-भले नाटक की चात्तचीत को इसलिये बदल रहा 
है क्योंकि किसी विशेष पात्र का भ्रभिनय कर रही नायिका इन वाक्यों को ठोक नहीं 
बोल रही है। कहीं वह नाटक में अन्तिम समय परिवर्तन कर रहा है, क्योंकि कोई 
विशेष पात्र भाग गया है । कहीं वह कार लेकर, उपले इक॒ट्ठ करने जा रहा है 


पर्योकि रंगमंच पर उनकी आवश्यकता है और नाटक खेलने वाले उनको भुल 
गये थे ! 


प्रो० भ्रमरोक सिंह ने “परछावियां दी पवड़” नामक एक माटक लिखा है। 
इस नाटक फो बड़ी सफलता के साथ दिल्ली में खेला गया । श्र दर्शकों को इस बात 
फा निरचय हो गया कि पंजाबी भाषा में कठिन से कठिन समस्याओं पर नाटक द्वारा 
विचार किया जा सकता है। भ्रमरीक सिंह ने कुछ एकांकी भी लिखे हैं। प्रो० गुरु 
दयाल सिंह “फुल्ल” एक उल्लेखनीय पंजाबी साहित्यकार हैं जो पिछले कुछ समय से 
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नाट्य-कला की शोर ध्यान दे रहे हें । इनके कुछ नाटकों को अ्रमृतसर श्रादि शहरों 
में खेला गया है । ह॒ 


अब जब कि श्रधिकतर पंजाबी बोलने वालों ने शभ्रपती भाषा को अपना लिया 
है कोई कारण नहीं क्वि इस प्रदेश की नाट्य-कला और अधिक विकसित न हो । 
पंजाबी नाटक पंजाब के गाँवों में लोक-नाटकों के रूप में अमी तक दम तोड़ रहा है । 
यदि शहर की ओर से कोई स्वस्थ प्रयास किया जाये तो इस परस्पर सामंजस्य से 
पंजाबी रंगमंच का भविष्य भ्रत्यन्त उज्ज्वल हो सकता है । कुछ हम अपने ग्रामीण 
भाइयों को सिखायें और कुछ उनसे भी सीखें--ऊंचा साहित्य केवल इन्हीं परिस्थितियों 
में उत्पन्न हुआ करता है। महान कला के लिये घरती का स्पर्श बहुत बहुत 
आवश्यक है। 





भारतोय नाट्य : विदव-नाट्य के संदर्भ में 
--डाँ० सुतकराज श्ानन्द 


नाटक के जन्म का रूपक 
तन्‍्न्‍न्‍« १७- 
नाटय-शास्त्र के प्रथम अध्याय में नाटक के जन्म के सम्बन्ध में एक रूपक है 
जिसमें प्राचीन भारतीय रंगमंच में कल्पना के महत्व पर बल दिया गया है । 


भें उस कथा को नीचे उद्धृत कर रहा हैं. क्योंकि नाट्य-सिद्धान्त का यह 


. प्राचीनतम प्रमाण है और भरत के नाट्य-शास्त्र की रचना के कम से कम एक हज़ार 
वर्ष पहले से प्रचलित होगा-- 


कृतयुग में जबकि ब्रह्म ऋषि थे और वैवद्वत मनु च्ेता युग के लिए तैया- 
रियाँ कर रहे थे, जब ग्राम्य घ्मं लोम भौर काम के वश हो छुका था, शोर संसार 
ईर्ष्या, क्रोध, दुख और सुख से मोहम्रस्त हो छुका था, भौर जब देव, दानव, गंघवे, 
यक्ष, राक्षस, महोरग और लोकपालों ने जम्बूद्वीप में पदापेण किया, तब इन्द्रादिक 
देदों ने बहा से विनय की; हमें एक ऐसे मनोरंजन की कामता है जो दृश्य और 
श्रव्य हो । चारों वेदों का रहस्य शूद्रों के लिए नहीं है, भ्रतः कृपा करके एक अन्य 
पंचम वेद की रचना कर दें, ज़ो.कि सभी वर फे लिए हो ,।* 


उनसे , 'एवमस्तु, कह कर इन्द्र की.झौर पीझ करके, योगमुद्रा में आ्रासीन 
सर्वेज्ञ बह्मा ने चारों वेदों का ध्यान किया और विचारने लगे, "मुझे पंचम वेद की 
रचना करनी चाहिये जिसे-नाट्य कहा जाये; जिसमें इत्तिहास हो, भौर- जो धर्म, 
भर, मोक्ष भोर रूवाति का दाता हो--जिससे नये सुग की सभी घटनाओं का आभास 
मिले और जिसमें हर शास्त्र और हर कला का सार संचित हो ।” इस प्रकार 
वेदों का स्मरण करके ब्रह्म ने चारों वेदों के विभिन्‍त भागों से सार लेकर यदिच्छा 


नाट्यबेद की रचना की। ऋण्वेद से उन्होंने शब्द लिए, सामवेद से संगीत, यज़ुर्वेद 
से अभिनय भौर अयवेदेद से रस । 


इस प्रथम नाट्य के पाज्षों के भागे ब्रह्मा ने नाटय-कला के स्वरूप और महत्व 
की नो व्याख्या की है उसमें रस-तत्व को प्रधानता दी है 


५५० ] सेठ गोविन्ददास अभिनन्दन-वप्रन्य 


“यह नाठक केवल तुम्हारे और देवताओं के सुख के लिए ही नहीं है, इसमें 
तीनों लोकों के लिए भाव का प्रदर्शन हैं। मेने इस नाटक की रचना लोक की गति- 
विधि का अनुकरण करते हुए की है, चाहे घम्म हो चाहे क्रीड़ा, या श्र, शांति, 
हास, युद्ध, वासना या फिर संहार, और इससे धर्मपालन करने वालों को धर्म का 
फल, काम के सेवियों को काम, दुविनीतों को निग्रह, विधि का पालन करने वालों 
को तप, महाजनों को बल, योद्धाश्रों को उत्साह, अज्ञानियों को ज्ञान, पण्डितों .को 
विद्या, महीपों को क़ीड़ा, दुःखदस्घों को सहनशीलता, लाभपेक्षियों को लाभ, हत- 
संकल्प को साहस प्राप्त होगा । यह नाना भावों से पूर्ण है, हृदय की कामना्रों से 
रंजित है, समस्त मानवता से सम्बद्ध है, चाहे वह श्रेष्ठ हो, मध्यम हो या भ्रधम, भौर., 
शिक्षा, मनोविनोद, सुख आ्रादि का दाता है। 


“रस-भावादि के विपय में यह नाटक समस्त ज्ञान का स्रोत है, जो दुखी हैं, 
थकित हैं, या कठिन तप में लीन हैं, उनके लिए यह भव्य आराम है, यह उन्हें प्रण्य, 
स्याति, दीघग्ु, सौभाग्य और वृद्धि प्रदान करेगा और समस्त संसार को शिक्षा 
देगा | यह न तो ज्ञान ही है, न कला ही, न कर्म और न योग । इस नाटक की 
सृष्टि सप्तभुवनों के श्रनुसार है, जो कि मानों देवों-दानवों, दिग्पालों और ब्रह्मपियों 
के कृत्यों का अवलोकन कर रहे हैं । नाटक वह है जो स्वभावानुकूल है। रंगमंच 
संसार के लिए मनोविनोद का साधन है, और वेद, दर्शन, इतिहास और श्रन्य विपया 
के श्रवण का स्थल है ॥/ 


न, र्‌०न- 
भारतीय नाटक की श्रात्मा: कल्पना 


रस-ख्रोत के रूप में नाटक एक सोहं इय सृष्टि है, श्र्थात्‌ यह मात्र विषय की 
अनुकृति न होकर एक कल्पनात्मक सृष्टि है । जैसा कि भरत ने आगे कहा है 

“मनुष्य के समस्त क्रिया-कलाप संकल्प की सचेतन क्रियाशीलता के फल हैं । 
भ्रतएव अभिनय के विभिन्‍न पंगों का विचारपूर्वक विधान होना चाहिए ।” 


इस प्रकार, रस की तीत्रता के अतिरिक्त, यह उष्दि किसी भी भ्रन्य तत्व के 
अधीन नहीं रह जाती | और जैसा कि काव्यशास्त्र श्रौर नाट्यशास्त्र में प्रतिपादित है 
यह रस की तीज्ता निर्भर है लेखक अथवा अभिनेता की क्षमता पर, जिसके द्वारा वह्‌ 
मानवीय पदार्थ में भावों भर विचारों का संचार करके उन्हें एक ऐसे स्तर पर ला 
खड़ा करता है जहाँ वे वैयक्तिकता से ऊपर उठ कर निर्वेषक्तिकता की भूमि में प्रवेश 


. करते हूँ । 
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चूंकि प्राचीन भारतीय रंगमंच में हश्य-सज्जा और पअन्य नाठकीय उपकररों 
का अभाव होता था, भ्रतएव भावन-क्रिया का तत्त्व अभिनेता शौर स्रोता-समाज की 
कल्पना पर निर्भर करता था । 


राघव भट ने 'अर्थद्योतनिका' में, जो कि कालिदास के शकुन्तला नाठक की 


'« टीका है, रंगमंच और अभिनय-विषयक निदेश दिये हैं। उसमें बताया गया है कि 


ल्‍्र 


किस प्रकार पात्र की सहायता लिए बिना पुष्प-पादपों का सिंचन किया जाता है, 
किस प्रकार डंक मारने को तैयार मघुमक्खी को कंपित अधरों और मुख पर कंपित 
करों को रख कर दर्शाया जाता है, फूल का छुनना किस प्रकार हाथ की मुद्रा के प्रयोग 


से दिखलाया जाता है, भौर पर तथा घुटने मोड़ कर गाड़ी पर चढ़ने का भ्रभिनय 


किस प्रकार किया जाता है । 


अतः भारतीय रंगमंच एक काव्यात्मक कला रहा है; जिसका लक्ष्य जीवन का 
अनुक रण न होकर जीवन की व्याख्या करना था। 


रा आम 
* 


यूनानी और रोमीय नाट्य-रूपों से इतर भारतीय साद्य रूपों का 
सर्वा गीण विकास 


यह निश्चय रूप से ज्ञात नहीं है कि यह नाट्य-कला, जिसने रंगमंच के सुजनात्मक 
पक्ष पर बल दिया, वास्तव में किन जटिल प्रक्रियाओं से विकसित हुई । सम्भव है 
कि हमारे प्रागैतिहासिक पू्वेजों का आदिम नृत्य-ताट्य,-जिसमें विफल वर्षा, प्रच्चुर 
शुस्य की प्राप्ति या अनुकरण दारा व्याख्या करके श्रशिव को शथवा अज्ञात विप- 
त्तियों को दूर करने की दृष्टि से समस्त समुदाय को सामुहिक संकल्प का प्रदर्शन 
करने के हेतु व्यामोहित करने का प्रयत्त किया जाता था-इन्द्रजाल और मंत्रविद्या 


पर निर्भर था, जिसके मूल में कल्पना-शर्वित है। 


परन्तु, युनान के भ्ादि रूपकों के ही समान भारतीय रंगमंच ने भी श्रपने 
घाभिक्त स्तवों के अद्भुत सामूहिक गान से ही अपने प्रारम्भिक नीति रूपकों के 
लिए आधार प्राप्त किया । ये नाटक रामायण तथा महाभारत पर आधारित थे ! 
किसी अभारतीय परम्परा से कदाचित्‌ ही कुछ ग्रहण किया गया। 


पूर्व वेंदिक भौर उपनिषद काल के कम-कांडीय संस्कारादि में रंगमंच केवल 
मंत्रपाठ के रूप में था, परन्तु स्तवन और मंत्रपाठ का आ्वेग-प्रवाह .ही उस संस्कारो- 
त्सव के बीच एक नाइू-सा उत्पन्त कर देता था, और उसमें विवस्त्वाभास का ग्रुरा 


भर |] सेठ गोविन्ददास अभिनन्‍दन-प्रन्थ 


झा जाता था । इस सब में देवदूत के रूप में ब्राह्मगम की गरिमा एक महत्वपूर 
तत्व थी। मंत्रों और स्तवों में श्रोतृ-समाज की श्रद्धा भी इससे कम महत्वपूर्ण 
नहीं थी । 


पुरोहित (घर्माधिकारी) और श्रोतृ-समाज का यह अभेद, जो कि 
झाराधना के लिए आवश्यक था, सामूहिक घामिक नाठकों का प्रमुख 
श्रादर्श था । यही रूप रामायण झौर महाभारत की कथाओ्नों का 
भी है, जिनका अभिनय युग-युग से याँवों में होता चला आया है। घम्म के मूल्यों की 
जड़े इतनी गहरी थीं और दाशंनिक विश्वास की धाराएँ इतनी विस्तृत और सर्वज्ञात 
थीं, विशेष रूप से इतिहास और पुराण के नाटकीकरण के द्वारा, कि अभिनेताग्रों-- 
जो कि स्वयं पुरोहित होते थे या उसके द्वारा प्रशिक्षित कलाकार--्रौर अशिक्षित 
जनता के बीच समनुयोग (या आदान-प्रदान) स्थापित होने में कदाचित्‌ ही कोई 
कठिनाई होती थी । 


ऐसा प्रतीत होता है कि पौराणिक-कथा काल में कर्मकांडीय उपासना के 
जटिल और बहुरंगी विकास से एक ऐसी नृत्य-कला का जन्म हुआ जिसमें झ्भिनय-समुद्रा, 
भाव और अन्य नाठकीय तत्वों को पूर्ण विकास हो छुका था, और जो भरत के 
नाट्य-शास्त्र के रूप में आज उपलब्ध है। * 


कर्कांडीय उपासना का उद्देश्य सौंदर्यानुभूति को जन्म देना नहीं अपितु 
आध्यात्मिक अनुभूति का स्फुरण था, अतएव, प्रारम्भ में सोंदयं का आदर्श अपने 
आधुनिक आत्मसंविद्‌ रूप में उदय नहीं हो पाया था, और आध्यात्मिक आनन्द को 
रस का सहोदर माना गया । इस प्रकार ब्रह्मानन्द रस या सौंदर्यानुभृति का पर्याय 
साना गया जो कि नृत्यकार या अभिनेता द्वारा भाव या अनुभूति की अभिव्यक्ति करते 
समय उत्पन्न होता है । 


० 


ललित कला की संकल्पना का विकास 


कामशास्त्र के समान काम-विपयक ग्रन्थों और भरत नाद्य-शास्त्र से ज्ञात 
होता है कि भारत की बौद्ध और जैन-परम्पराओं में ही वृत्यकार और अभिनेता का 
व्यवसाय स्वतन्त्र रूप धारण कर चुका था, और प्रविधि (टेकनीक) को प्रधानता देने 
के कारण कला का सुल्यांकन करते समय कमंकांड के ज्ञान के साथ साथ निपुणता 
पर भी विचार किया जाता था | फलस्वरूप प्रविधि का अधिक ज्ञान होने पर नादूय- 
रूपों की अभिव्यक्ति में वतेंक और अभिनेता दूसरों से श्रेष्ठ माने गये । 


भारतीय नाट्य : विश्व-नाइम [ ५५३ 


यद्यपि मौर्यवंशीय राजा अश्योक ने मूनानी तथा एकीमीनियन साम्राज्यों से 
सम्पर्क स्थापित किये, और भारत पाश्चात्य संसार के प्रत्यक्ष प्रभाव में आया, परन्तु 
यूनानी नाटकों का भारतीय नाट्य-शैली पर प्रभाव पड़ा हो इसका कोई ग्रन्थ साक्षी 
नहीं है । न ही भारतीय नाट्य-कला की सर्वागपूर्णा परम्परा में आदान-प्रदान के ही 
कोई लक्षण वर्तमान हैं । यहाँ तक कि मूरतिकला और वास्तुकला में भी नवीनतावादी 
और अन्तर्राप्ट्रीयवादी मौर्य शासकों ने केवल विपय ही ग्रहण किये, और एक सर्वथा 
विदेशी परम्परा को देश की भूमि में ज्यों का त्यों रोपित नहीं कर दिया । देशवासियों 
की स्वाभाविक प्रतिभाएँ सम्राटों की आधिराज्य के अधीन परस्पर ग्र॒फित होकर एक 
उच्च सामाजिक संगठन का भाग वन चुकी होंगी, परन्तु सजनात्मक प्रतिभा में परिवर्तन 
की प्रक्रिया मन्द ही रही । फलस्वरूप, मौर्य राजसभा की कला में जो वाद्य प्रभाव 
पड़े थे, वे देशीय जनता की उर्वर कल्पना में समाहित हो गये । 


प्रारम्भिक बौद्ध ग्रन्थों में सुख ओर आनन्द की संकल्पना सुख के निषेध के 
रूप में है । परन्तु ज्ञात होता है कि शीघ्र ही आनन्द-भोग की कल्पना का रूप 
ग्रभावाप्मक नहीं रह गया । क्योंकि भरहुत और सांची की श्ु॒फाओं में झाकीर् चित्रों 
में अनेक माटकीय दृश्य हैं जिसमें नतंक और संगीतज्ञ लयपूर्ण मुद्राश्रों भें दिखलाये 
गये हैं । 


ईसा के बाद की कुछ शताब्दियों में एक लगभग धर्म-निरपेक्षा कला रूप 
ग्रहण करने लगी थी, जिसमें वाह्म रूपों के मूल्यों को प्रमुखता दी गयी। यचपि यह 
बात ध्यान में रखनी चाहिये कि नृत्य या नाटक का आरम्भ, परम्परानुसार देव- 
स्तुति से ही होता था। 


ब->बुनन-+ 
श्रेण्य रंगमंच में प्रवधि का विकास और सूत्रधार की भारतीय संकल्पना 


परन्तु समस्त सजनात्मक कृतियों में, ओर नाटक में भी, तंत्र का विकास 
परिमाणात्मक न होकर अधिकतर शुणात्मक हुआ । उदाहरणार्थ, वाटककारों द्वारा 
रचित बहुत से नये रूपक रामायण और महाभारत से छुने गये हैं | उनके प्रस्तुती- 
करण में घामिक भावना और प्रचलित विश्वासों के मूल्य सर्वोपरि महत्व रखते हैं 


ओर फिर, प्रस्तुतीकरण के सभी पहलुम्नों में कल्पना का योग कम न होकर 
बढ़ता ही गया । झौर रंगमंच के रूप में किसी भवन विश्येप या प्रकोप्ठ का विधान 
नहां था। इन झवसरों पर राजमहलों का ही उपयोग होता रहा होगा परन्तु लगता 
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है कि जैसे रंगमंच अधिकतर श्रोताओं के हृदय में निवास करता था और नाटक की 
अवतारणा छुले स्थान में ही की जाती थी । 


साथ ही वाटक भव भी ऐसे वातावरण में खेला जाता था, जहाँ कि अभिनेता 
और श्रोतृ-समाज का ऐंक्य सर्वेथा सम्भव था | मंच पर झथवा श्रोतृ-समाज के मध्य 
में जिस सादी यवनिका के पीछे अभिनेतागण एकत्र होते थे, वह विवस्त्वाभास उत्पन्न 
करने का एक मात्र साधन होता था । किन्तु समस्त नादूय प्रदर्शन को पूर्ण इकाई में 
संकलित करने के लिए, एक भाव से दूसरे भाव में भ्रथवा एक हृश्य से दूसरे हृश्य में 
या नाटक की ही रचना से संक्रमण उपस्थित करने के लिए सूत्रधार की सृष्टि की गयी । 
आधुनिक भाषा में उसे आप प्रवन्धक या दिग्दर्शक या प्रस्तावक जो भी कहना चाहें 
कह सकते हैं । 


समस्त श्रेण्य नाटक की कुजी सूत्रधार के हाथ में रहती है क्योंकि वेदिक 
युग के पुरोहितों और मंदिरों के एकाग्र श्रोतृ-समाज के अभाव में, वह ही एक ऐसा 
संयोजक होता था जिससे नाटक परस्पर जुड़ा रहता था और जिसके द्वारा नाटककार 
अपनी रचना को श्रोताओं के समक्ष उद्घाटित करता था, और जो श्रोताओं का 
प्रतिनिधित्व भी करता था । 


सूत्रधार--जोकि आधुनिक दिग्दर्शक का ही पूर्वाभास है--का विकास श्रेण्य- 
थुग के रंगमंच के अंगों की प्रगति में प्रविधि की दृष्टि से सबसे महत्वपूर्ण स्थान 
रखता है। 


कुछ लोगों की यह भी धारणा है कि प्राचीन भारतीय नाठकों में सृवधार 
की प्रेरणा यूनानी नाटकों के 'कोरस' (बृन्द-गायन) से प्राप्त हुई, अतः यह एक विदेशी 
प्रभाव है। यह अनुमान एक अतिरंजना मात्र है, और मान्य नहीं हो सकता क्योंकि 
सुत्रधार यद्यपि व्याख्याकार का कार्य करता है पर यूतानी 'कोरस” का रूप शायद ही' 
कभी ग्रहण करता हो । 


जज ५ त-++ 
अभिनेताओं और श्रोतृ-समाज का ऐक्य : भारतीय नाटकों की दूसरी 


निजी विश्येषता 


अत: हम देखते हैं कि मिरासियों और भांडों की टोलियों में, जो कि गाँव-याँव 
भें घूमते थे, और संस्कृत से उद्भुत अनेक प्राकृतों में अनुकरणा, गीत, नृत्य श्ौर तमाशे 
करते थे, सूत्रधार का स्थान सदा प्रमुख होता था। वह अभिनेताओं और श्रोता्ों के 
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बीच ऐवय स्थापित करते को प्रस्तुत रहता था | भारत के झादिम धामिक नाटकों 
श्रौर साथ ही प्राचीन श्रेण्य रंगमंच की यह सबसे बड़ी देन रही है । 


यहाँ तक कि कीतेंनों, यात्राओं, नौटंकियों ग्नौर वड़कथा आदि रूपों में, जो कि 
हमारे सांस्कृतिक इतिहास के मध्य-कालीन हिन्दू, मुस्लिम श्ौर आधुनिक ग्र॒गों में 
जीवित रहे, प्रभिनेता और श्रोता के ऐक्य पर बल दिया गया है। 
++-३७---- 


प्रठारहवीं शताब्दी तक की स्थिति का पिहावलोकन 


झतएव मुझसे यदि पूछा जाय कि १८वीं शताब्दी में पश्चिम की विजय 

पारम्भ होने के पूर्व तक भारतीय रंगमंच की प्रमुख विशेषतायें क्‍या रही हैं, तो में 
कहूँगा : कल्पना, सूत्रधार तथा अभिनेताओं झौर श्रोताओं का ऐक्य । नाटक का 
विषय चाहे धामिक हो, पौराणिक हो अथवा प्रेम हो, सभी उससे प्रवगत होते थे, 
क्योंकि एक प्रमुख दर्शन, धर्म और नैतिकता के सा्वभोम मूल्यों पर समय-समय पर 
ग्रामों भौर पुरों के समाज में विचार-विमक्षं होता रहता था। विस्तृत सामूहिक 
अनुभव के द्वारा जनता को मूल कथोपकथन ओर नाद्य-प्रविधि का भी ज्ञान होता 
था। चूंकि नाठक की विपय-वस्तु और उसका स्वष्प जनता की चेतना का एक 
अंग होता था, प्रतएवं प्रदर्शन का सौष्ठव इस बात पर निर्भर करता था कि नतेकों 
भौर अभिनेताओं की अपनी-प्रपनी कल्पना-शक्ति उसे किस हद तक नवीबता और 

: तीव्रता प्रदान कर सकती है, जिसे ग्रहण करने के लिए श्रद्धालु श्रोता-समाज तैयार 
रहता था। नहीं, नतंक और प्रभिनेता की कल्पना ही तीतब प्रभाव उत्पन्न करने के 
लिए काफ़ी नहीं, समझी जाती थी। श्रोताप्नों को भी कल्पना का उतना ही उपयोग 
करना पड़ता था जितना कि अभिनेता को । 'दशरूपक' के शब्दों में : (स्थायी भाव 
रसिक की अपनी रस-प्रवरुता के.कारण रस में परिणत होता है--अभिनेता पांत्र या 
नायक के द्वारा नहीं, और न ही इसलिए कि रचना का उद्देश्य सौन्दर्यानुभृति को जन्म 
देना है ।! इसके अतिरिक्त साहित्य दपंश' में काव्याचार्य धर्मेदत्त का उद्धरण देते 
हुए बताया गया है कि जिसमें कल्पना का अभाव है, चाहे वह पात्र हो या सामाजिक 
(श्लोता), उसका स्थान नाट्य-ठपकरण, ईठ या दीवार से अधिक नहीं है और इस 
वोधावस्था में जहाँ कहीं व्यवधान पड़ता था, उसकी पूर्ति सूबधार कर देता था, 


जो कि अमिनेताओं और श्रोताओं के बौच ऐक्य स्थापित करने के लिए उत्तरदायी 
होता था। 


जड़ तथा अस्पष्ट वादय-छपों के फलस्वरूप धामिक अभिनय के हास के 
कारण, समस्त परम्परा, जो कि कला के बाह्य रूप की प्रधानता के कारण रूढ़िग्रस्त 
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हो गयी थी, हिन्दू समाज की वर्ख-व्यवस्था में अभिनेताझ्रों और नतेकों को स्तर 
निम्न होने के कारण पतित होती गयी । मुस्लिम आक्रमणंकारियों ने कलाओों की 
स्थिति और भी कठिन कर दी क्योंकि हिन्दुओं के घामिक समारोहों में बहुधा उनकी 
मान्यताओं की ही व्याख्या की जाती थी । 


और फिर, यूरोपवासियों के आगमन पर रंगमंच के त्रि-श्रायामिक स्वरूप ने, 
जिसमें रंग-मुख का एक चौखटे के रूप में विधान था, भारतीय रंगमंच को सबसे 
प्रवल भ्राघात पहुँचाया । इस श्राघात- से अनेक जटिलतायें पैदा हो गयीं, जिनका 
अभी तक पूरा विश्लेषण नहीं हो पाया है, और जिसके सर्वोत्तम तत्वों को देशी 
परम्परा भ्रात्मसात्‌ नहीं कर पायी है । 


न पल 


हमारी शेष परम्परा रूप और विषय में पश्चिमी प्रभावों को कहाँ तक 
आत्मसात कर पायी है ? 


वर्तमान युग में रंगमंच की सबसे महत्वपूर्ण समस्या है नाटक की भारतीय 
परम्परा का प्रतीकवाद भौर उसके काव्यमय यथार्थवाद तथा पश्चिमी रंगमंच के 
स्वाभाविकतावाद (अ्रनुकृति-कलावाद) के भारतीय संस्करण के बीच विरोध । क्योंकि 
पश्चिमी स्वाभाविकता का यह भारतीय संस्करण अपनी स्वाभाविक संवेदनशीलता, 
काव्यमयता और ग्रविधि की पूरणता से रिक्त है। प्रतीत होता है कि स्वयं अपनी 
परम्परा के मूल तथ्यों का स्मरण किये बिना ही हमने पश्चिम से सभी कुछ ग्रहण 
कर लिया है। साथ ही यूरोपीय रंगमंच के विकास के पीछे जी सामाजिक भौर 
मानवीय परिस्थितियाँ थीं उनकी हमें श्रत्यन्त स्वल्प जानकारी है। हमारे आधुनिक 
रंगमंच में यत्र-तत्र कुछ उदाहरण ऐसे मिलते हैं जहाँ कुछ अग्रयायियों ने पद्िचमी 
रंगमंच के उन तत्वों को श्रात्मसात कर पाया है जिनका स्वरूप झौर विपय-चस्तु की 
हृष्टि से थोड़ा-बहुत महत्व है । परन्तु हमारा रंगमंच अधिकतर वह समन्वय नहीं कर 
पाया है जिसके विता हमारी सर्वा गपूर्णं परम्परा का नवीयन या नाट्य-कला की नयी 
परम्परा की सृष्टि सम्भव नहीं है । 


हमारी श्रवशिष्ट प्राचीन परम्परा और नवीन यूरोपीय रंगमंच के 
परस्पर विरोध का स्वरूप क्या है और हम विदश के सुप्रभावों को क्‍यों 
ग्रहण नहीं कर सके ? 
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-- इस सम्बन्ध में जो सबसे महत्वपूर्ण बात हमें स्मरण रखनी है वह यह है कि 
यूरोपीय प्रभाव के युग में और उसके बाद भी, हमारे देश के लोकन्तादय में जो 
प्राचीन परम्पराएँ वर्तमान थीं, उनका प्रभाव जनसाधारण पर से अभी दूर नहीं हो 
पाया था। प्राचीन रंगमंच का प्रमुख सिद्धान्त कि कल्पनात्मक विवस्त्वाभास द्वारा 
अभिनेता और श्रोतागर में ऐक्य स्थापित हो जाता है, भ्रभी जीवित था, और रंगमंच 
* में विविध तत्वों के बीच सूत्रधार अब भी एक कड़ी का काम करता था। यद्यपि वह 
इसे विदूषक के रूप में करता था, फिर भी, वह वास्तव में निर्णायक था, प्रदरशेन में 
जो कुछ हो रहा होता उप्तके व्यास्थाता के रूप में और साथ ही प्रदर्शन के नायक के 
रूप में भी | वह हर प्रकार के श्रौचित्य का ध्यान रखता, श्रोताओं से शांत रहने की 
प्रार्थना करता और अपने हास्य से उनकी प्रशंसा भी प्राप्त करता। सड़क के किनारे 
जो नट का खेल होता है वह आज भी सूत्रधार के वर्तमान रहने का प्रमाण है । 


यद्यपि सूत्रधार इस प्रकार हस्तक्षेप करता था, फिर भी ग्रामीण रंगमंच का 
स्वरूप आन्तरिक, मानसिक और कल्पनात्मक ही रहा। सस्वर पाठ, कथोपकथन, 
नाठक या नृत्य की प्रभाव-सृष्टि में श्रोताओ्रों की स्मृत्ति, जिसमें प्राचीन लोककथाएँ 
भरी पड़ी थीं, उतना ही योग देती थीं जितना कि अनुभूति की प्राणवत्ता । रवीन्ध्र- 
नाथ ठाकुर ने इस रंगमंच की भावना को इन दब्दों में यथार्थतः चित्रित कर दिया 
है : जो श्रोतागण भनुभूतिशील हैं, वे निस्संदेह गीत को स्वयं अपनी अनुभूति से पूर्ण 
कर देते हैं। इसमें संदेह नहीं कि रंगमंच के श्रोताओं को समस्त वृत्ति अधिकतर 
आालोचनाहीन होती थी । इसकी पूर्ति वे केवल प्रेम और विश्वास से कर लेते थे । 
परन्तु श्रोताओं से यह आशा की जाती थी कि वे सहृदय हों, अन्यथा उनका स्थान 
रंगमंच के काठ, उसकी दीवारों और पत्थरों से अधिक नहीं था | 


अतः ग्रामों में अवशिष्ट प्राचीन नाट्य-रूपों शोर विदेश्व से ग्रहीत नवीन प्रभावों 
में, जिन्हें हमने ज्यों का त्यों स्वीकार कर लिया था, जो संघर्ष पैदा हुआ उसका 
कारण यह था कि वुद्धिजीवी-वर्ग और नवोदित मध्यवर्ग ब्रिटेन. के बाद परम्परागत 
संस्कृति के मूल्यों में श्रपना विश्वास खो छुके थे | भ्रत: यह स्वाभाविक था कि इन 
मूल्यों को अभिव्यक्त करने वाली कलाओं पर से भी विश्वास जाता रहे । 


यूरोपीय ढंग के रंगमंच का मध्यवर्ग में प्रचार होने से पहले ही प्राचीन लोक 
तथा श्रेण्य रंगमंच का प्रभाव शहरी क्षेत्रों के श्रासपास॒ से उठने लगा था क्योंकि 
मूलतः कलकत्ता आदि शहरों की यूरोपियन बस्तियों में श्रोता केवल गौरांग श्रफ़तर 
झौर उनकी पत्नियाँ ही होते थे.। 


परत्तु शीघ्र ही इन प्रदर्शनों में घनवान भारतीय भी आमंत्रित किये जाने 
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लगे और वे निमित रंगमंच के चौखटे के भीतर से यूरोपवासियों के जीवन की राँकी 
प्राप्त करने लगे । और उन्हें स्वयं अपने जीवन को इस रंग्-मुख के भीतर अभिनीत 
करने की झावद्यकता प्रतीत हुई । धीरे-घीरे नाटकीय संगठनों का रहस्य भारतीय 
बुद्धिजीवी-वर्ग को ज्ञात होने लगा; मवनेन्ट गार्डन के ढंक के ओपेरा हाउस! और 
फ्रॉसीसी ढंग के, जो मखमली कुसियों, सुनहरी सजावट, 'भाड़फानूस आदि से परिपूर्ण 
थे, बड़े-बड़े शहरों में बनाये जाने लगे । और इनमें कभी-कभी यूरोपियन शौकिया 
प्रभिनेताओं द्वारा नाट्य-प्रदर्शन के साथ ही रोक्सपियर के नाटकों के अनुवाद रामा- 
यरा तथा महाभारत पर आधारित घा्िक नाटक भ्रौर सामाजिक नाटक भी प्रस्तुत 
किये जाते थे, जिनमें प्रेम, ईर्ष्या, घृणा, लोभ आदि मूल भावों का ग्रूरोपीय अभि- 
तैताओं की शैली पर प्रदर्शन किया जाता था। 


-+१०-- 


यूरोपीय रंगमंच और प्रचीन भारतीय रंगमंच का समन्वय न हो 
सकने का कारण भारत के लेखकों और कलाकारों की अ्रसमर्थता है या 
कोई अन्य सैद्धान्तिक मनोवैज्ञानिक या भौतिक कारण भी है ? 


भारत की प्रमुख भाषाओं के रूयात लेखकों की सद्हृदयता में कोई संदेह नहीं 
है। यत्र-तत्र वे अपनी स्वतन्त्र नाटक-शेली का सूजन करने में कुछ हद तक सफल भी 
हुए हैं, क्योंकि ये बुद्धिजीवी समन्वय की श्रावश्यकता के प्रति जागरुक थे--विशेष , 
करके बंगाल और महाराष्ट्र में । 


उदाहरणा्थ, ठाकुर परिवार ने नाटक-लेखन की एक स्वतन्त्र शैली का 
विकास किया । उन्होंने नाटक के मूल तत्वों को लोक-कथाओं और प्रतीक कथाश्रों से 
ग्रहण किया और एक ऐसे गीत-नाट्य का परिपाक हुआ जो रवीन्द्रनाथ के नाठकों में 
सरलता और तीज्रता की चरम सीमा को छू सका | 


बंगाल में रवीचद्धनाथ ठाकुर और माइकल मधुसूदनदत्त के नाटक, 'नील 
दर्पण” के समान इक्के-दुक्के राजनीतिक नाटक, या सचिनसेन ग्रुपष्त के समसामयिक 
सामाजिक नाटक, दक्षिण भारतीय भाषाओं के नाटककार कैलासम्‌ और टी० कें० 
बन्धु, मराठी में अत्रे तथा दूसरे कई लेखक, ग्रुजराती में मुन्शी श्रोर मेहता और 
हिन्दुस्तानी में पृथ्वीराज कपूर की रचनाएँ अवश्य देखने को मिल जाती हैं, पर भारत 
के प्रमुख लेखक अ्रभिनय के योग्य वाटकों की रचना करने में असफल रहे हैं । 

इसका कारण यह नहीं है कि हमारे लेखकों में लेखब-कला या हमारे अभि. 
नेताओं में अभिनय-प्रतिभा का अभाव है। इसके लिए उत्तरदायी है ब्रिटिश साम्राज्य- 
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वादी शासन में भारत की सामाजिक श्रौर राजनीतिक स्थिति । क्योंकि पिछली पीढ़ी 
के लगभग सभी भारतीय नाटक ब्रिटिग शासन के ऐसे अजीव वातावरण में लिखे 
गये, जिसमें रंगमंच पर कोई भी वात कहना अधिकारी-गण को अप्रसनन्‍्न करना 
था। 


इन नाटकों में या तो नौसिखिये कलाकार भाग लेते थे, जो विपय-वस्तु के 
प्रति बिना किसी संवेदनशीलता के शब्द मात्र कह डालते थे, या फिर शौकिया अभि- 
नेता जो शब्द खा जाते थे या परस्पर प्रतियोगिता से चीख-चीख कर गला फाड़ 
डालते थे। इस प्रकार, आधुनिक भारत में अभिनय की एक चकाचोंध कर देने वाली 
शैली का जन्म हुप्रा, जिपतमें नाटक के मामिक स्थलों पर तमंचे की आवाज, के साथ 
सनसनीखेज ढंग पर पर्दा फटना भावों शौर भावनाओ्रों के यथार्थ चित्रण से कहीं 
प्रधिक महत्त्वपूर्ण था। वे भ्रभिनेता अपनी भारी-भरकम पोशाक के कारण पसीने 
से तर हो जाते थे, श्रौर नायिका का अभिनय करने वाला लड़का सहमा 
हुआ सा कमर पर हाथ रखे एक पेर पर खड़ा रहता था, क्योंकि स्त्रियों के 
सौन्दर्य के सम्बन्ध में पुरुषों की धारणा जरा श्रतिरंजित ही होती है । प्रकाश के 
लिए गैस लैम्प का उपयोग होने के कारण अभिनेताझ्रों के काले-भूरे चेहरों पर सफेद 
पाउडर की मोटी परत साफ्‌ दिखाई देती थी, और रविवर्मा के नक्‍्कालों द्वारा बनाये 
गये सज्जा-चित्रों में सरस्वती ऐसी लगती थी जैसे किसी स्थूलकाय अश्रंग्रेज रानी को 
किसी निम्नकोटि के विदेशी कलाकर ने चित्रित किया हो । 


बीतसवीं शताब्दी के भारतीय रंगमंच को जिस तत्व ने भौर भी भ्रधिक श्राधात 
पहुँचाया वह था चलचित्र । देश का रंगमंच यूरोपीय रंगमंच के अत्यन्त वाह्म प्रभावों 
को भी झात्मसात्‌ नहीं कर पाया था कि चलचित्र का आविर्भाव हुआ, जिन्होंने सस्ते 
भौर नये होने के कारण दर्शकगणों को मोहित कर लिया । और च्ञकि चलचित्रों से 
आमदनी अच्छी होती भी, भरत: नाटक गृह-विहीन होकर देश भर में नाटक-गृहों के 
लिए मारा-मारा फिरता रहा । 


अतः द्वितीय महायुद्ध के पूर्व बंगाली, मराठी, ग॒ुज्ञरती और पारसी- 
हिन्दुस्तानी व्यावसायिक रंगमंच जो शहरों में दोरा करते थे, डगमगाने लगे 
इस संघंमय वातावरण से उत्पन्न अस्वाभाविक स्थिति के कारण देश में, जहां कि 
बाल-रंगमंच ही श्रू्ों मर रहा था, रंगमंच के लिए प्रयत्त करने का अवसर ही 
नहीं रह गया था । 


परन्तु ग्रुद्ध-समाप्ति के अनन्तर तत्काल ही सुन्दर जीवन प्रौर सुगठित समाज 
का नवोत्यान करने की पधाशा के स्फुरण से भारतीय कला के प्रत्येक क्षेत्र में नवीन 
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प्रेरणाएँ उदम हुईं | इसका विशेष कारण यह था कि देश में राष्ट्रीय चेतना की 
प्राप्ति के लंबे संघर्ष से जो सच्ची सुजन-क्ष मता उत्पन्न हुई थी वह राजसत्ता ब्रिटेन 
के हाथ से भारतीयों के हाथ में श्रा जाने से फलीभूत हो रही थी । 


पाइचात्य शैली से कंसे लाभ उठाया जाय ? 


अब प्रइन यह उठता है कि पाश्चात्य शैली, प्रणाली या प्रविधि से भारतीय 
नाठक कहाँ तक लाभान्वित हो सकता है ? 


मुझे लगता है कि शोकिया कलाकारों या पेशेवरों द्वारा यूरोपीय प्रभाव के 
अधीन रह कर यूरोपीय श्रथवा भारतीय नाटकों को रंगमंच पर केवल दुहराते जाने 
का अ्रनुभव हमें प्राप्त है, उससे निकट भविष्य में इस दिशा में कोई झाशा नहीं 


है । 


हमारे देश के शौकिया कलाकारों ने श्ोसत स्तर के कालेज नाटक समाज, या 
रेलवे कर्मचारी नाट्य क्लब, या शिमला, मंसूरी अ्रथवा दार्जीलिंग के व्यक्तिक 
अभिनेता संघों द्वारा नाटकीय प्रेरणा से जीवित रखा है और आग्ल-प्रेमियीं के 
पथदर्शन में समरसेट मौहम या नौएल कावर्ड या फिर टी० एस० इलियट के नाटक 
ही सब कुछ वन गये । ये आग्लप्रेमी उन लोगों में से थे जो या तो विलायत के अपने 
स्कूली दिनों में एकाघ वार शार्टसवरी एवेन्यू हो श्राये थे, शोर जो उपनागरिक क्षेत्र 
के अच्छे नागरिक की भांति स्थानीय कस्बे में फ़ शनपरस्त अंग्रेजी रंगमंच का 
उदाहरण उपस्थित करता चाहते हैं, और इस प्रकार अंध निम्नवर्ग को विदेश की 
उच्च शिक्षा के महत्व से परिचित करना चाहते हैं । 


२०वीं शी के प्रारम्भिक वर्षो में कुछ श्रधिक चतुर विद्यार्थी अपने प्राध्यापकों 
से शोक्सपियर शौर शां के नाटकों की अवतरणा करने पर जोर देते थे । झौर इनमें 
से कोई एक पुस्तक प्रेमी इन्सन, विजोरुसन और स्ट्डिवर्ग की बात भी करताथा। 
कुछेक अग्रगामी विद्यार्थी टाल्सटाय, चेखाव और गोर्की का नाम भो जानते थे और 
प्रविधि के प्रमी जानकारों को तरह दवी ग्रावाज में स्टेनिस्लाविस्की, गार्डनक़ग 
मैक्स राइनडहर्ट, नोमीरिपोविच डान्टदोंको, टेरेन्ध ग्रे और पीटर गराडफ्राइ के ताम 
भी लेते थे । 
. भारत की नाट्य-कला के सामान्य वातावरण को अनुकूल बनाने में इस 
अभिजात-चृत्ति का अच्छा प्रभाव पड़ा । परन्तु हमारे देश की अभिजात-वृत्ति का जो 
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प्रमुख दोष रहा है, वह यह कि इसने विछिस्त स्थानीय परम्पराशों और प्रगति- 
कामियों की अग्रगामी सनसनीग्रियता में अन्तर उत्पन्त करदिया, विशेष रूप से जब 
कि प्रयति-प्रे मियों ने संश्लेपण की सारी समस्या को गहराई से देखने का प्रयत्त 
नहीं किया सिर्फ ऊपरी सतह में ही खलबली मचाते रहे । हमारे देश की लोक 
संस्कृति के नाट्य-रूपों का जो शभ्रवद्ञेप है उसे भली भांति समभले का किसी ने 
प्रयत्न ही नहीं किया । 

पाइ्चात्य देशों में हुआ क्‍या ? 


प्रव आगे यह प्रइन उठता है कि क्या पश्चिम का पूर्ण अनुकरण सम्भव है था 
उसने जो पाठ पढ़ाया है उसमें से कुछ अपना लें ? 


इस प्रश्न का ठीक-ठीक उत्तर देने से पहले, हमें यह पता लगा लेना चाहिये 
कि पश्चिम में यर्थाथतः हो क्या रहा है? क्योंकि गत पचास वर्ष में यूरोपीय रंगमंच 
में जो क्रान्ति हुई है उसके दो पृथक पहलू हैं : स्वश्रथम, नाटकीय लेखन की झनन्‍्तव॑स्तु 
में महत्वपूर्ण परिवर्तन हुए हैं, और फिर रंगमंच की प्रविधि का मौलिक नवीयन हुश्ना 
है । 


इन परिवतेनों का भ्रष्ययन करना चाहिये । 


 नाठक की अन्‍्तर्वेस्तु में जो परिवतंन हुए हें, उन्हें ही लें । जैसा कि हम सव 
जानते हैं, टेकबीक का जो भ्रन्तर यूवानियों को भ्राघुनिक पाइचात्य जगत से पृथक्‌ 
करता है वह मौलिक है। प्राचीन चाटकों का भ्रभिनय भ्रधिकतर खुले में होता था: 
यह सारे समुदाय ही का प्रयतलल होता था, जिसमें अभिनेता और श्रोता दोनों हो 
भाग लेते थे। जहाँ तक रंगमंच के भ्राकार का प्रइन हैं नवजागरण-काल का रंगमंच 
शौर प्राचीन रंगमंच में अधिक अंतर नहीं था, यद्यपि इसमें भभिनेताभों का स्तर 
नीचे गिर जाता था भौर वे मात्र वर्गच्युत व्यक्ति बने रह जाते थे। वे नवजागरण- 
फालीन राजकुमारों के दरबारों के बाहर खड़े रहते थे ओर बुलाये जाने पर अभिनय 
करने आ जाते थे। इससे सम्र॒दाय और अभिनेताओं के बीच एक व्यवधान आ जाता 
था जो कि बाद में समाज के सम्पत्ति के मूल्यों पर श्राधारित हो जाने से और भी 
बढ़ता गया। सोलहवीं, सबहवीं और झठारहवीं शताब्दी में लेखक मात्र एकम सखरा 
माना जाता था। परन्तु उन्‍नीसवीं शत्ताच्दी में पहुँचते-पहुँचते नाटुय-व्यवसाय के वे 
लोग जो पैसा कमाते थे समाज में स्वीकार कर लिये गये भर उन्होंने उच्चवर्ग के 
लोगों के साथ विवाह सस्वन्ध तक स्थापित किये , पर जो धनहीन-अभिनेता थे, 
अपने चर्ग के समरत दुख-कष्टों के भागी रहे । ह 
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रंगमंचीय समुदाय का सामाजिक स्तर निम्न होने के कारण वे छोटो-छोटी 
रंगशालाओं में एक साथ रहने लगे | ओर यहाँ रंगमुख के आविष्कार के बाद वे 
शारीरिक हृष्टि से अपने श्रोतृ-वर्ग से विलय हो गये। श्रभिनेता आते थे और रंगमंच 
पर अभिनय आरम्भ करते थे, जब कि श्रोतागणा उनसे दस गज़ की दूरी पर एक 
अर्धवृत्त बना कर बैठते थे | वे दिन वीत चुके थे जब जनता खुली या बन्द रंगग्ालाग्ों 
में गोलाकार रंगमंच के चारों झोर बैठते थे । 

गत श्रर्धशताव्दी के सभी महान्‌ निर्माताम्रों के मन में अभिनेताओ्रों श्रौर 
श्रोताओ्ों के इस विभाजन का प्रइन उठा है। इनमें से महानतम निर्मातात्रों, 
इंगलेड में गार्डन क्रेग, रूस में स्टेनिस्लाविस्की और मेरहोत्ड, जमनी में रेनाहा 
और ब्रश्ट, सभी ने अभिनेताओों और श्रोताओं के वीच आन्तरिक श्रादान-प्रदान के 
प्रभाव के विरुद्ध आवाज़ उठायी । वे आधुनिक औद्योगिक क्रान्ति से उत्पन्न व्यक्तिवाद 
के विरुद्ध विद्रोही थे। घन भ्रजित करने की लालसा से उन्हें घृणा थीं। वे इस 
बात की भत्संता करते थे कि रंगमंच समुदाय के देनिक जीवन का भिन्न अंग नहीं 
रह गया है । ओर उन्होंने रंगमंच को समुदाय के जीवन सेपुनः अभिन्न करने का 
प्रयत्त किया । 

ु उन्होंने जिस तरीके की खोज की वह श्रलग ही था ! 

क गान क्रेग का विश्वास था कि प्रविधि स्वयं ही अभिनेताम्रों प्रोर श्रोताश्रों 
में ऐक्य स्थापित करने में समय्थंहै | यह प्रकाश को वदलने से या भ्रभिनेताओों को अलग- 
झलग समूहों में खड़ा करके किया जा सकता है, जिससे ज्ञात हो कि श्रभिनेता रंगमुख 
से बाहुर निकल कर श्रोताओं के वीच चले आ रहे हैं । 

इन प्राविधिक आविप्कारों का उपभोग रेनहाट ने और जर्मन अभिवन्‍्यंजना- 
वादियों ने किया जो कि नयी-नयी वैज्ञानिक कलों द्वारा क्रेग के श्राविधिक कौशल को 
आगे बढ़ा ले गये । 


परन्तु सब से महत्वपूर्ण नवीयन स्टेनिसलाविस्की ने किया । उन्होंने क्रंग 
झौर अभिव्यंजनावादियों द्वारा विकसित टेकनिकल कौशल को सर्वथा अस्वीकार नहीं 
किया, वह समस्या में गहरे पैठे : उनका विचार था कि अभिनेता और श्रोता के वीच 
एक सच्चे सम्बन्ध को फिर से स्थापित करने से हो रंगमंच में ये दो पहलू मिल सकते 
हैं। यह तमी किया जा सकता है जब कि रंगमंच से भ्रस्वाभाविकता और अ्रति- 
नाटकीय भभिनय का बहिष्कार किया जाय और रंगमंच को मानव-जीवन और 
उसकी समस्याझ्रों का एक जीवित और प्राणवंत पतिविम्ब बनाया जाय । इस 
प्रकार वर्गेकगझ् माट्य-कला द्वारा अपने ही जीवन का श्रभितम और उसका रूपात्तरण 
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देख सकेंगे । इस प्रकार एक चयी नाटकीय परम्परा का जन्म हुआ जिसकी परिणतति 
रंगमंच भर जनता की आत्मा के समीष्य में हुई । 


स्टानिस्लाविस्कों ने जो पाठ पढ़ाया था उसे तब से यूरोप ओर अमरीका 
के अनेक निर्मात्ता सीख चुके हैं । रंगमंच झ्राज एक ऐसा स्थान बन गया है जहाँ लोग 
उसी तरह से जाते हैं जेसे कि वे पुराने समय में गिजें में जाते थे | परन्तु, फिर भी, 
आधुनिक्त समाज की पत्तित भ्रवस्था लोकप्रिय रंचमंच को खाये डाल रही है। और 
हमारी सभ्यता की धन-लिप्सा ने रंगमंच को मूल्यों का खोत न बना 'कर अ्रधिकतर 
व्यवसाय ही बता डाला है । इस कला का रूपान्तरण और लोक-जीवन में उसके 
प्रसार को युद्ध से सहायता मिली, जब कि रंगमंच वहीं जला गया जहाँ जनता थी । 
श्राधुनिक युग के अत्यन्त प्रगतिशील निर्माता शांतिकाल में भी उसी आदर्श तक पहुँचना 
चाहते हैं जो युद्धकाल में उतनी सरलता से प्राप्त हो गया था--श्रर्थात्‌ लोक शभौोर 
रंगमंच के बोच जीवित सम्पर्क । 


पारचात्य रंगमंचों के आन्तरिक परिवतंत के इस विश्लेषण के प्रकाश में कुछ 
हद तक यह देखना सम्भव है कि यदि हम उन कष्टदायी भुलों और कमियों में से 
बचना चाहते हैं जिन्हें हमने अभी-प्भी आधुनिक रंगमंच के इतिहास का अवलोकन 
करते हुए देखा है, तो हमें किस दिशा में जाना चाहिये । वास्तव में यदि हम अपने 
मन से आन्ति श्र पूर्वाग्रह के जाले साफ़ कर सकें तो वर्तमान स्थिति ऐसी निराशा- 
जनक नहीं है। 


परन्तु इस अवस्था में, जब कि हम बच्चों की तरह मानो हाथ में घुलीं तख्ती 
लिये खड़े है, यह उचित होगा कि हम अपने अ्रध्यापकों से कहें कि वे हमें भारतीय 
संस्कृति के उन तत्त्वों की शिक्षा दें जिनमें हमारी प्राचीन परम्परा से हमारे सम्बन्धों 
के विस्मृत सूत्र छिपे हुए है, और हमें पश्चिम के सिर्फ़ वे ही तरीक़े और टेकनीकें 
सिखलाएँ जिन्हें हम सरलता के साथ पचा सकते हैं, और जिनसे हम स्वाभाविक 
सहजता के साथ भ्रपने को श्रभिव्यक्त कर सकते हैं । 


क्या रंगशालाओं की एक रु खला की स्थापना करके और परिि मी ढंग पर 
नाटक करके पश्चिम का अनुकरण किया जा सकता है? 


ऊपर जो कुछ कहा गया है इस वात को प्रमाणित करता है कि हम परिचम 
का अन्वावुकरण करके भारत भर में शानवार बन्द रंग्रगालाओों की एक खुंखला 
नहीं ल्मापित कर सकते हैँ, ताकि हम डनमें उन व्यावसायिक प्रविश्रिमों का सहारा 
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लेकर नाटकों का अवतारण करना आरम्भ कर दें, जिन प्रविधियों को यूरोप के 
श्रत्यन्त प्रगतिशील विशेषज्ञ अस्वीकार कर चुके हैं 


चूंकि हमारी प्राचीन सांस्कृतिक परम्परा में सच्चा रंगमंच कल्पना पर निर्भर 
करता था, और चूंकि यूरोप का सब्से प्रगतिशील रंगमंच भी उसी कल्पनाशील 
सुजन-प्रतिभा पर बल देता है, अतएव हम इस निप्कर्प पर पहुँचते हैं कि हमें भपनी 
परम्परा के केन्द्रगत तत्वों और परिचम के उन विशेषज्ञों के अ्भिनवशित्प और 
टेकनीक के वीच समन्व्रय उत्पन्न करना चाहिये जो कि स्वयं भी इस महत्वपूर्ण कल्पना 
तत्व को अपने रंगमंच में लाना चाहते हैं और अभिनेताओं और श्रोताओं के बीच 
ऐंक्य स्थापित करना चाहते है । हर 


यह स्पष्ट है कि हम प्राचीन झौर मध्यकालीन भारत के सामंती समाज में 
नहीं रह रहें हैं, कि हम ञ्राज एक धर्म-निरपेक्ष, लोकतन्त्रीय, समाजवादी समाज की 
ओर बढ़ रहे हैं, और इस समाज को हम यूरोप अमरीका की झौद्योगिक क्रान्तियां 
ओर रूस की नवीन सम्यता के अनुभवों को संजो कर विकसित कर रहे हैं । 


अतएव, जो समन्वय हम कर रहे हैं वह कई वातों पर निर्भर करता हैं जिन 
पर हम यहाँ विस्तारपूर्वक नहीं कह सकते । 


स्पप्टतः, यह संभव नहीं है कि पश्चिम का प्ननुकरण हम उनके नाटक-लेखन 
तथा प्रस्तुतीकरणा के स्वरूपों को ग्रहण करके करें, क्योंकि भारत के सात हज़ार 
गाँवों में प्राज भी कल्पना का महत्व छाया हुआ है। हाँ, यह अवश्य जरूरी है 
कि नाटक-लेखन ओर प्रस्तुतीकरण के अनुभव से हम कस्वों भौर नगरों की अपनी 
भ्रावश्यकताओं के लिये लाभ उठाएँ, क्योंकि ये स्थान संचार के दूसरे श्रीद्योगिक 
केन्द्रों के ही समान हो जायेंगे । 


यदि हम विपय-वस्तु की दृष्टि से लोक-नाद्य को बदलने का प्रथल न भी 
करें, तव भी यह सम्भव है कि हमें गाँवों के परम्परागत रंगमंच को जो कि हमारे 
जन-श्रोताओं के निकठ्तम हैं, प्रस्तुतीकरण आधुनिक मूल्यों के अनुसार संगठित करने 
में अधिक परिशक्षम नहीं करना पड़ेगा। उद्ाहरणार्थ, इसका कोई कारण नहीं 
दीखता कि दशहरे पर रामाबण की कथा को नाटक की शैली पर पौरारिक उत्सव 
के रूप में क्‍यों न करें । 


तमे औद्योगिक समाज का रंगमंच नवीकृत लोक-रंगमंच से बहुत भिन्न हो 


हर] 
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सकता है। परन्तु हमारा शहरी रंगमंत्र भी उस विदेशी रंगमंच से भिन्न होगा, जो 
कि किसी विदेशी संस्कृति के ढाँचे में ढला हुम्ना है। हम इस यूरोपीय श्रेप्ठता के 
अम को कब दूर करेंगे जिसे हम पर्दे, प्रकाश, श्यंगार-प्रसाधन और सज्जा को 
महत्व देकर अपने देश के गरीब ओर भोले निरक्षरों पर लादने का 
प्रथत्व करते हैं, भौर जो मध्यवर्ग का उसी प्रकार अनुकरण करते हैं, 
जैसे कि मध्यवर्ग लन्‍न्दतन, पेरिस भौर न्यूया्क का अनुकरण करता है। 
हमारे रंगमंच के नेताग्रों को क्या कभी यह भी सूभा है कि हमारे देश में, चाहे कुछ 
ही समय के लिए क्यों न हो, अभिनेतराशों और श्रोताश्रों को एक ऐसी सर्वागीरा और 
सच्ची कल्पनामूलक एकता में बाँध देने का अ्रवसर प्राप्त है, जो कि ्रूरोपीय रंगमंच 
से इन महत्वपूर्ण तत्वों के विलग हो जाने के कारग्य नप्ठ हो चुकी है। और इसका 
कारण था कि व्यवसाय-व्यस्तता के युग में पश्चिम पर मू्खंतापूर्ण परम्पराएँ छा गयीं 
थीं । कल्पना का पुन:स्थापन भविष्य का श्रत्यावश्यक कार्य होगा । 


कल १ है. 2 


शौकिया रंगमंच का बल 


हमारे रंगमंच-आन्दोलन की विशेषता है कि वह पेशेवरों के हाथ में नहीं 
है । उस पर नवीन व्यावसायिक रंगमंच की नींव कैसे रखी जा सकती है ? 


हमारे प्रमुख नगरों में जो रंगमंच-प्रान्दोलन है, उसका वल इस बात में 
निहित है कि अ्ज्ञान के कारण उसमें एक निरभिमानता पाई जाती है, जिसके 
फलस्वरूप हर सफलता की प्रायोगिकता पर विशेष जोर दिया जाता है। अभिनेता, 
निर्माता, रंगमंच-प्रवन्धक शोर प्रकाश, सज्जा, भूपा क॑ सम्बन्ध में परामशं देने वाले, 
ये सब के सब स्पष्टत: शौकिया हैं । और मेरे विचार में यही कारण है कि ये 
भान्दोलन चिरजीवी होंगे, श्रोर भविष्य में भ्रच्छे रंगमच की ओर बढ़ने के लिए 
प्रवश्य ऊर्ना प्रदान कर सकेंगे । 


पयोंकि शोकिया कलाकार रंगमंच को कला में एक ऐसी सत्यहृदयता शभ्रोर 
नवीनता उत्पन्न कर देते हैं जिसे शेफ्ट्सवरी एवेन्यू और ब्राडवे के व्यावसायिक 
रंगमंच का संवेदनहीन अस्तित्व अनुभव भी नहीं कर सकता । और एक ऐसे देश में 
जहाँ प्रांचीन परम्परा का शभ्रभी अन्त नहीं हो सका है और न नवीन परम्परा का 
जन्म हो पाया है, उस भावोद्वेक का लाभ उठाया जा सकता है जो युवाओ्रों की 
अक्ृत्रिम तथा संवेदनशील प्रतिभा में वर्तमान रहती है। 
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पश्चिमी व्यावसायिक रंगमंच की कूठी अभिनय-कला के प्रभाव से हमारे 
रंगमंच व्यवसाय में जो रंगमंच्रीय कृत्रिमता श्ौर नाटकीयता झ्रा गयी है, उसे जाना 
ही होगा, हमें जीवन के निकट जाना होगा, जिसकी झावश्यकता चेखव ने 
अपने एक पत्र में समभाग़ी थी: “देखो. बहुसंडयक लोग स्नायविक तनाव का 
प्रदूनव करते हैँ, श्रधिकतर लोग दुख ऋेलते हैं और कुछ लोग तीद्र वेदना का 
अनुभव फरते है पर क्या कभी तुमने लोगों को--चाहे सड़कों पर हों, चाहे घर पर 
हंगामा मचाते हुए, उछलकूद करते झौर सर पकड़ते हुए देखा है ? बेदवा की 
प्रभिव्यक्ति वेसी हो होनो चाहिये जेसे कि जोवन में--वह हाथ-पैर नचा कर नहीं 
होती, उच्तके लिए शालोनता चाहिये। शिक्षित व्यक्तियों में हृदय की भावना की जो 
स्वाभाविक सुक्ष्मता होती है उसकी प्रभिव्यक्ति भी सुक्ष्म होनो चाहिये । छुम कहोगी- 
रंगर्मंच की स्थिति उत्तरदायी है । स्थिति बेती हो क्यों न हो, नूठ का पक्ष नहीं 
लिया जा सकता ४” - | 


जिस भूंठ की बात चेखव ने कही हैं, वह रंगमंच के लिए सव से बड़ा खतरा 
है, चाहे वह रूसी रंगमंच, ओल्ड बिक, भ्रथवा जा लुई वोराल के रंगमंच की महानता 
और पुर्णता भी क्‍यों न प्राप्त कर ले | क्योंकि हम यदि जीवन के प्रति ईमानदारी के 
आदर्ण को दृष्टि में रखें तो अधिकतर व्यावसायिक अभिनय गतिहीन जान पड़ेगा, 
जिसका गतिमान संवेदनशीलता की दृष्टि से पुननियोजन करने की श्रायश्यकता होगी । 
ओर, यह सच भी है कि शौकिया रंगमंच को प्रभावी रूप से ऐसी दिशा में ले जाना 
होगा जिससे अपक्व उत्साह-जिसका परिणाम गँवारूपन होता है-और जीवन की मृदुल 
सचेतनता में संतुलन रखा जा सके । 


रंगमंच की प्रविधि सीखने की आवश्यकता 


कल्पना को रंगमंच की प्रमुख विशेषता स्वीकार करने का अर्य यह नहीं है 
कि प्रविधि की समस्या को भुला दिया जाय । हमें रंगमंच के अधिक प्रगतिशील 
प्रयोगों के द्वारा अपनी सैकड़ों-हजारों प्रतिभाओं को प्रशिक्षित करना होगा । 


सामान्य जीवन में वोलचाल की आवाज “फुटलाइट” को पार करके श्रोताओं 
तक नहीं पहुँच पाती है। और अभिनेता की आवाज़ सुनी जा सके इसलिए उसका 
स्वर उचित रूप से ऊँचा करना पड़ता है । तारत्व, उच्चारण और इशब्द-कथन, 
और साथ ही साथ छोटी-छोटी वातों में कठिनाइयों उपस्थित होती हैं, जिनको 
अधिकतर शौकिया कलाकार पार नहीं कर सकते। परन्तु एक समभदार युवा 


भारतीय नादय : विश्व-नाट्य [ ए६७ 


अभिनेता के लिए ये कठिनाइयाँ प्रंलध्य नहों हैं । और चेखव के ही शब्दों में, शौकिया 
श्रभिनेता “सुघट्य, श्रुद्ध, आनम्य, सच्चा और जो ग्रभी कठोर नहीं हो पाया है, 
ऐसा होता है । उसे अ्रभ्यास की जड़ता का अतिक्रमण करने की झावश्यकता नहीं 
है, और न अ्रनुचित आदतों को ही भूलना है--भौर न पुराने अभ्यासों और परम्परा 
के मोह से ही पलायन करना है 


रंगमंच और साहित्य का आलोचक बोनामी डोरवी ने, जिससे मेने शोकिया 
अभिनेता की उच्चतर सम्भावनाओं का विश्वास पाया है, “विचित्र द्वत” की 
वात कही है, जो कि रंगमंच के अतिरिक्त और किसी भी कला में नहीं पायी 
जाती । क्‍योंकि यहाँ नाटक में, जो कि एक कवित्वमय पूर्ण इकाई है, चरित्रों का 
अभिनय वास्तविक मनुष्य ही करते हैं । मेरे विचार में, इस दँत के लिए न केवल 
उस कल्पना श्रौर संवेदन-शक्ति की झ्रावश्यकता है जिसकी मैंने चर्चा की है वरन्‌ वह 
विनम्रता भी जरूरी जो नाटक-व्यवसाय के लिए नई चीज नही है । चेखव ने सूवोरिन 
को लिखा था, “अभिनेता अपने को निर्दोष समभते हैं भश्ौर अपन को अधिकारी 
समभते हैं, वे अपने दोप मानने को तेयार नहीं होते ।” 


मुझे लगता है कि कल्पना, सदृहदयता, नम्नता इच तीन ग्रुणों और शिल्पन्नता 
जो सभी कलाओं का प्राण है, इनको लेकर आधुनिक भारतीय रंगमंच उस स्तर को 
पहुँच सकता है जिस तक पहुँच कर कालिदास, शूद्रक शौर ह॒प॑ के कवित्वमय नाटकों 
की रचना हो सकी थी । 


यह मानना पड़ेगा कि विश्व-रंगमंच में गत पच्चीस वर्षों में जो कोई भी 
सुधार हुए हैं, वे दिग्दर्शक के महत्त्व के बढ़ते हुए बोध के कारण ही हो सके हैं। 
ऐसा इसलिए हुआ है कि आधुनिक रंगमंच में अनेक नाटकीय तत्वों, जैसे अ्रभिनय, 
सज्जा, वेश-भूषा तथा प्रकाश और लकड़ी के काम की जानकारी, का संकलन 
आवश्यक है , और निर्माता के निदेशन के बिना इन तत्वों को एक संगठित एकक 
के रूप में एकत्र कर सकना यदि प्रसम्भव नहीं तो कठिन शअ्रवश्य है, क्योंकि 
इस सामुदायिक कार्यकलाप को सिर्फ़ दिग्दर्शन ही संगठित कर सकता है। 


भारत में दिग्दर्शक के लिए अनिवाय है कि वह पपने भन्तर्द्शी मानस में 
अत्यधिक विनय का विकास करे, क्‍योंकि जिन यंत्रों का वह परिचालन कर रहा है वे 
मात्र मशीनें नहीं हैँ, जिन पर कि प्राविधिक कौशल निर्भर करता है, परन्तु वह 
प्राचीन कल्पना-प्रिय परंम्परा, मुदुल भावना तथा गहन अन्तवोध-सयुक्त भी हैं, जिन्हें 
भारतीय नाटक की आत्मा” के समान अ्रस्पष्ट संज्ञा के श्राधीन एक सूत्र में विधना 
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है---जों 'प्रात्मा” भारतोय वाटक का जीवन-रस हैं, जिसके द्वारा श्रोत्रागण उस्त 
आत्मरेचन का अनुभव कर सकेंगे जिसे रस कहते हैं। रंगमंच की कला प्राणहीव 
सिनेमा और टेलिविजुन से श्रधिक जीवन्त होने के कारण जीवन के सबसे 
निकट है। 
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